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افتتاح 


الترجمةٌ تجَربةٌ ذاتيةٌ شائقةٌ ممْتِعةٌ ومُزهِقَةٌ وهي تجَربَة تَعلّم ذاتي» وقراءةٌ 
لعقول آخرين من عوالم أخرى. وهيء فوقٌ ذلك تُعِيدُ المرءَ إلى لغيه الأم ليقرّأها 
ويقرأ بها بعَقلٍ مختلف, وقد حبر كيفياتٍ للتفكير والتعبير مختلفة في اللغة 
الأجنبية. لقد تسارَعَ الاهتمامٌ بالترجمة ونظرياتها في الآونة الأخيرة» واستَقَّلّتْ 
بنفسها في فَرْع مَعْرِفِيّ خاص. كما تداخلتُ؛ في الوقت نفسه. مع نظم معرفية 
متنوعة مشل الدراسات الثقافية ودرس التلقي علاوةً على الأدب المقارن والنقد 
الأدبي بشكل عام. 

وَجَدْثٌ نفسي مُنْجَذِباً إلى سِحْر الترجمة منذ أربعين سنة عندما كُنثُ أترجمٌ 
النصوص الإنجليزية الأدبية (المبسطة والمختصرة) المقرّرة علينا في السنة 
الجامعية الأولى لزملائي في قسم اللغة العربية وأقرأها عليهم بحضور المعيدة التي 
كانت تُدَرٌسَنا هذا المقرر. كنت أقرأ الترجمة بغىء من التأثر بسياق التض الأصلي 
والجو النفسي الذي حيط بمقاطع مأخوذة من روايات مثل روبنسون كروزو لدانيل 
ديف عندما ياجأ البطل للمرة الأولى برؤية آثار قَدَمٍ إنسانٍ على أرض الجزيرة 
المهجورة: وسَيلَسُ مارنر أو نسّاج رافيلو لجورج إليوت؛ حيثٌ مشه د تدك النسّاج 
كَيفِيةٌ جمعه ثروتَهُ المتواضعة عَبِرَ التقاطٍ الأشياءٍ التافهة من الأزِقَةٍ والشوارع وبَيعهاء 
وتأمُلَهُ هذه الثروة تحت ضَوءِ مصباح نّحيلٍ في ليلة مظلمة حسبما أتذكر الآن كانت 
هذه المشاهدٌ جدَّ مؤثرةٍ وقد شغِفْتُ بنضّها الأجنبي حتى رَعْبْتٌ في ترجمتها إلى 
العرزيية::وهدنها كنك أفرا الترجية على وغلامن قن المصباضرة كنك كيه يضدئ 
صَوتي يرن في أجواءِ حُحَجْرَةٍ الدرسء وبسحُوئةِ وَجهِي جَرَاءَ اندفاع الدم إلى رَأيِي 
انفعالاً بالنصٌ الأصلي في ذاكرتي والنصّ المترجّم على الورقة أمامي. يومّها عَرَفْتُ 
قيمةً الترجمة وعَشِقتها. 
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5 
كنت أقرا 


بو ان ب 2 ُنتُ قرأ دلائل الإعجاز لعبد القاهر الجرجاني في 
بداية حياتي الجامعية وأشعد بمعاناة فَهْمِهِ ناهيكٌ عن الاستمتاع به:.ولما ؟ تَقَدَمْتٌ في 
القراءة باللغة الأخرى وممارسة الترجمة من حِينٍ إلى آخرء َكل قراءةٍ بلغة أخرى 
هي في الواقع ممَارَسَةٌ للترجمة بشكل ماء عُدْتُ إلى عبد القاهر وقَرَأتٌ الدلائل من 
خرين جعت ببنعة لا نهاية لها أدرفت هتها أن لَكة فيك القاهر لقة خرف فيد 
تلك التي كُنثٌ أقرَأها بمعاناةٍ في البداية. وعندما قرأّهُ بهذه 0 
اللغة الأم» تلك الألقَةِ التي تُقَوّتُْ علينا كثيراً من المتعة» ولا تنفي في الوقت 
وَجودَ مَبِدَأ الترجمة ل ا ار 
أو غيرهما من المؤلفين الذين أُحِبّهُم في لُكَةِ ليسث لُغّتي. : 

من هَؤْلاءٍ الكُتّاب والباحثين والنقادٍ الذين أَقرَأَهُم بسَّعَفِ ياروسلاف 
يتقيض المسخرق الامريكن المعاصر لمن أصل أوكراتي: موود في 01414 
فعلى الرغم من صعوبة لغته الإنجليزية؛ كما يلاحظ مُعظَمْ قارئيه: وذلك نظرا 
لانساع معرفِته وتعَدِّاللغات القديمة والحديثة التي يَعرِفُها يدها يرجم عنهاء 
كل الاوكرائية الله الام) والألباذة والأسيائة والعربية: فإنني أجدٌ نفسي مُتَعَلّقاً 
بأسلوبه هذا ومُتَمَبّلاَ للتحدي الذي يُواجِهُ مَن يُقَبِلُ على قراءته ناهيكٌ عَن تَرَجَمَةٍ 
أعمالِه. ومع ذلك ينبغي أن أستثني بعضّ أعماله من هذه 'الصعوبة' مثل كتابه الأول 
0 
يَتَمَيْرٌّ في رأبيء في لغته الإنجليزية» بأسلوب أدبي ساحرء وقد حَصَّلَ به على جائز 
ير 0 
تَكْمُنٌ إذأ في الكلمات المرصوصة على الصفحة البيضاءء. وإنما تَكْمُنٌ في روح 
الكاتب. وروح اللغة. وروح القارئ. وروح المترجم . باختصار تَكْمْنْ الصعوبة في 
إغفال حقيقة أن الإنسانَ لحظة في جوار بالغ الأَمَدِ. وكلما بادّرَ المرءً إلى الدخول 
في هذا الجوار إن أيّ صعُوبةِ تُضْبِحُ أمرا ثانويًا. 

لم يق لى إلا" الاعتزا ف بالشكر العميق وإؤجاته [لى كل عن ساعد قي إنتجاز 

[م] 





هذه الترجمة والدراسة التمهيدية التي تَتَصَدَّرُها. أخصٌ من هؤلاء ياروسلاف 
ستيتكيفيتش وسوزان ستيتكيفيتش وجابر عصفور وناصر الحجيلان وعبد العزيز 
المانع لموقفهم الكريم ودعمهم وثقتهم التي لا تقدر. ومحمد نجيب التلاوي وعبد 
الله عثمان اليوسف لقراءتهما فصولا كاملة من هذا الكتاب وإبدائهم ملحوظات 
مهمة في الأسلوب والأفكار. كذلك أشكر الصديق والزميل العزيز صغير بن غريب 
العنزي لإمدادي ببعض المراجع التي لم أكن لأقع عليها دونه. ولا يفوتني أن أشكر 
الصديق العزيز الأستاذ عبدالرحيم الأحمدي صاحب دار المفردات الذي تحمس 
لنشر هذا الكتاب بالتعاون مع نادي حائل الأدبي الذي يستحق القائمون عليه كل 
الشكر لنشر الكتاب عبر ناديهم العتيد. كما أشكر سلوى وسلمى ويوسف (عائلتي 
الصغيرة) على تَحَمّلِهِم انشغالي عنهم في فترات مختلفة وممتدة على مدى بضع 
سنين أثناء عملي في هذا الكتاب. 
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كلمة من مؤلف الكتاب 


كَمْ سَعِدْتُ عندما واجَهّني أ. د. حسن البنا عز الدين بفكرة الترجمة إلى اللغة 
العربية لمجموعة من بحوثي ومقالاتي في موضوع الصيد في الشعر العربي. وقد 
قَصَيْتُ سَنواتٍ لا إحصاء لها من شبابي المبكر في قراءة أشعار عربية جَالََتْ حَوَّلَ 
هذا الموضوع وأنأدَوْماً أقارِنٌُ بينها وبين كل ما أقرَأه مُترَامِناً وموازياً في آداب 
اللغات الأوروبية. وكُلَّما تَقدَّمْتُ وتَأَصَّلْتُ في اللغة العربية وتاريخ الأدب العربي 
وَجَدثُ نفسي أميلُ إلى فكرة الترجمةأ بل والبحث النظري والنقد العمليأ لِشِعْرِ 
الصَّيدِ العربي إلى اللغة الإنجليزية التي قد أَصْبَحَتْ لُمَةَ حيري الأكاديمي. وها هنا 
أيضاً- وربما كان ذلك تَنُويجاً لاهتماماتي هذه بالترجمة والنقد-تَعَرَّفتٌ على أ. د. 
حسن البنا عز الدين وَرَأَيْتُ فيه نموذجاً لما هُو ولا ينبغي أن يحون وِثال باحثث 
عَرَبِيّ أكاديمي في أوسع ما يكون مجالاً من الشعر العربي قديماً وحديثاً. وها أنا ذا 
علي أنْ أعتِرَفَ لَهُ بالشكر على اهتمامه ببحوثي وأعمالي. إِنَّ اعترافي هذا بالشكر 
مَبنينٌ على أَسٌ أخلّص تَقَدِير وَأَوْفَ إعجاب بإنجازاته الوافرة والقيّمة في مجال 
الشعر العربي وما فوق ذلك في الدراسات الثقافية. وحُلاصَةٌ المَوْلِ بهذه المناسبة 
أنني حَقِيقَةَ تَشَرَفْتُ بأن تكون بُحوثي في شِعْرٍ الصَّيْدِ مع دراساتي الأخرى قد 
حَظِيَتْ باهتمام باحثٍ ذي مكانةٍ أكاديمية مثل أ. د. حسن البنا عز الدين. 

: ياروسلاف ستيتكيفيتش 


بلومنحتون - إندياناء "١‏ من يونيو ٠١1١١‏ 
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دم المترجم 


عَرَفْتُ البروفسير ستيتكيفيتشء أَوّلَ ما عَرَفتَهُ من خلال كتابه عن اللغة العربية 
المعاصرة وتطوراتها النحوية والصرفية والأسلوبية في أواخر القرن التاسع عشر 
وأوائل القرن العشرين من خلال كتابات أعلام الأدب والفكر في ذلك الوقت. كان 
هذا الكتابُ خلاصة وافية لأطروحته للدكتوراه التي كتبها في جامعة هارفرد تحت 
إشراف عميد المستشرقين الإنجليز السير هاملتون جب الذي يَعُدّهُ ستيتكيفيتش أباهُ 
الروحي. وكان قد دَرّسَ في إسبانياء على يد المستشرق الأسباني ذائع الصَّيتٍ 
ارك حوس ليذه الئعة العرية واللحاك الساسة كن لور ان اسفيات بعلي 
أوائل الثمانينات من القرن الماضي. يَتَحَدَّثُْ باسم الضيوف غير العرب في مؤتمر 
عن الأدب العربي في القاهرة تحت رعاية أستاذي المرحوم عز الدين إسماعيل؛ 
فأعجبتٌ بمنطقهِ وشََخْصِييهِ العلمية أيِّما إعجاب. وسَعَيْتُ إلى لقائه. وكذلك إلى 
لِقاءِ رَّوْجِهِ الأستاذة سوزان ستيتكيفيتش التي كنتٌُ قرأتٌ حينئظٍ مقالةً لها بالإنجليزية 
عن نقد البنيوية واتجاهات جديدة في تطبيقها وأَرَدْتُ سؤالهها عن بعض الأمور في 
المقالة التي كنت أكتب مراجعة لها مع غيرها في مجلة فصول في ذلك الوقت. منذ 
ذلك الوقت وأنا أعلمٌ عن رَعَيْتهِ العميقة في إنجاز كتاب عن الصيد في الشعر 
العربي. لَمَدْ أ سَرّ إليَّ بهذه الرغبة في لحظة تَسَّوْفِ لباحثٍ أصيلٍ يتمنى تحقيق شيءٍ 
جد عزيز على نفسه :كانت الكظة أشية شْبّهَ بِالحُلّم الذي راوَّدَهُ عندما قَرَأْ في صِباه 
تر لبعض أشعار الحماسةٍ في لغ القومة (لأوكرانية) ترجمها شاعر أوكراني 
معروف. قَتَمَنَى أن يكونَ في يوم ما مُتَرْجماً للشعر العربي إلى الأوكرانية. كُنْتُ يَعْدُ 
باحثاً في بداية حياتي: لم أَنْجِرْ سوى أطروحتي للماجستير عن الطيف والخيال في 
الشعر العربي. وقد أَعَطَيْنهُ إياها حتى يَقْرَأمَا وإذ أَبَدَى رضاه عنها تمََيِتٌ عَلَيْهِ أن 
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َكْتْبَ لها مُقَدَمَةَ حتى أَنْشُرَها في صدر الأطروحة كتاباً. وقد فَعَلّ مَشْكُوراً. 

الأع رش السيية كله أن عآث فو قيه 11 سين ذلك الوق ولتق 
مَوضُوعاً يَمْتازُه في نظري حينهاء بجاذبية خاصة سوى ما لأبيات امرئ القيس في 
معلقته في وَضْفٍ الصَّيْدِ والفَرّس من تأثير ساحر في النفسء وما لمشاهد تَعَرضٍ 
الناقة في القصيدة الجاهلية للصيد. عَبْرَتَشْبيهها بالثور الوحشي والبقرة الوحشية 
والحمار الوحثي وأَينِهه من إثارة شعور بالإشفاق عليها وعلى هذه الحيوانات في 
الوقت نفسه . وقد شَعَرْتٌ بداية بِنَىءِ م مِنَ الغرابة جَرّاءَ اهتمام هذا الأستاذٍ الكبيرٍ بهذا 


وخ 2 


الموضوع ورَعَبَتِه أن يَكْنْبَ فيه كتاباً . عِنْدها تَصَوَّرْتُ أنَّ المسألة لا تَرّحٌ عن أن 
هناك موضوعاتٍ جاذبة لِلْعَيْنِ الأخرى في الأدب العربي لا تَلَقَى لَدَى أُضْحابهِ 
العجاونة قدها هتياهن فيل المقانات لان سيل التغال: وما [0 م كه جدرات 
قليلةٌ حَنَّى ظَهّرَتْ مقالة البروفسير ستيتكيفيتش عن تَسْمِيةِ الحَيِوانٍ ونُعُوَتَهِ في 
الشعر العربي )١194857(‏ .وقد ظلَّ شَعَفُ بالصيد والطرد في الشعر العربي (القديم 
والحديث جميعاً) منذ ذلك الحين حتى اليوم؛ وما قَتَىَ يَعْمّل فيه إلى اليوم بصبر 
ومُابرٍَ اَن حتى أنتج فيه عَشْرَة بُحوثِ رَصِيئَة آخرها في ديسمبر 70٠١‏ ولمّا 
تَضْدَّرْبَعْدٌّ في كتاب» ولكنه يعمل على إخراجه الآن )7١١17(‏ وق بوت يز 
جد وطراقٍَورُوح اسيحَْافِيةوَحَفْرِمِْفِي به بالتنقيب عن الآثار القديمة في 
طبقات الأرض والثقافة معاً . من هنا تَنْمَرِدُ هذه البُحُوتُ بقيمةٍ فَرِيدَةٍ في البحث 
الأدبي المعاصر عن موضوع الصيد والطرد في الشعر العربي. 

في هذه الأثناء كذلك كَتَبَ ستيتكيفيتش بُخوثا مُطوَلَة نَظرَية يي عن 
جوانب أخرى من الأدب العربي القديم والحديث. تُرجمٌ بَعضُها إلى العربية» 
وكَنّبَ هو نَفْسَهُ بعضّها القليل بالعربية. كما صَدَّرٌ له كتابان» أَحَدهمًا عن صبا نجد: 
شعرية الحنين في النسيب العر بي الكلاسيكي (21197 ترجمة عربية 5 ,)50١‏ 
والآخر عن العرب والغصن الذهبي: إعادة تكوين الأسطورة العربية 2١197(‏ ترجمة 
عربية .)3٠١8‏ كما طُبعَ كتابهُ الأول مَرَتَْنِ في الإنجليزية: وثُرِجِمَ ثلاث مَرّاتِ إلى 
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العربية» إحداها بشكل جزئي. 

سس ياروسلاف ستيتكيفيتش ما يُطْلَقُ عَلَيِْ مَدرَسَةٌ شيكاغو في دَرْسٍ الأدب 
العربي؛ وأصبحٌ تلاميدةُ في أرجاءِ مختلفة من العالم العربي وغير العربي من أفضل 
الباحثين في دوائر الأدب العربي المعاصرة. وقد كَتَبْتَ عنه» وعن هذه المدرسة في 
مقام آخرء" إضافة إلى أنني قد أنجزتٌ تزامناً مع الكتاب الراهن كتاباً آخر كَرّسْتَهُ 
لَِحْثِ الأسس النظرية في دراسة الأدب العربي وتطبيقاتها المختلفة في كتابات 
ستيتكيفيتش تحت عنوان الشعر العربي في أعمال ياروسلاف ستيتكيفيتش: سيرة 
استشراقية معاصرة, ولعلّ الكتابين يَصْدُّرانِ في الوقت نفسه لأنهما في النهاية يُكَمَلُ 
أَحَدهَما الأخبر: 

تابعتٌ مقالات ستيتكيفيتش على مر السنين» وقَرَأنْها بعناية كما فَرأتٌ ما كُتِبَ 
2 ارش رع يلزن لمر "رزايت امك الموضوء لبج وعاكة اق قن من 
حِدَةٍ في الأفكارء وَعْمْقٍ في المنهّج وجُرْأَةٍ في التناول والتأصيلء وامتدادٍ 
بالموضوع إلى آفاقٍ الدرس الثقافي والمقارنء فَرََئِتٌ أن أَتَرْجِمَ ما كتَبَهُ عنه في 
كتاب خاص» مطل إلى وَجودِهِ باللغة العربية» مع دراسَةٍ تمهيدية» قَمْتُ بها كعادتي 
في تَرْجِمّاتي المختلفة» عن الصيد والطرد في الدرس الأدبي المعاصر. 

ف ضوع كل هنذا تترجم فى هذا الكنات تسكة يبوث آأساشية ها 
ستيتكيفيتش عن الصيد والطرد في الشعر العربي الكلاسيكي والمعاصر. وقبل هذه 
البحوث بعشر سنوات أَسّسَ ستيتكيفيتش لِدَرْسٍ الموضوع بمقالته (1983) عن 
تسميات الحيوان ونعوته في الشعر العربي, تُطْلِقٌ عليها هنا 'مقالة الناقة' أو 'مقالة 
)١(‏ انظر حسن البنا عزالدين, '”الشعر الجاهلي والبحث الأدبي المعاصر: تمهيد لرؤية الدور النقدي 

لمدرسة شيكاغو مع إشارة خاصة إلى سوزان ستيتكيقيتش والقصيدة العربية الكلاسيكية.' ' مقدمة 
كتاب سوزان ستيتكيفيتش (مؤلفة ومترجمة مشاركة)؛ أدب السياسة وسياسة الأدب: التفسير الطقوسي 
لقصيدة المدح في الشعر العر بي القديم. ترجمة (بالاشتراك مع المؤلفة) حسن البنا عزالدين (القاهرة: 
الهيئة المصرية العامة للكتاب. 949/4١)؛‏ ص 4-0 0. 
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الاسم والنعت', ثم ظهرت المقالة المباشرة الأولى عن الصيد والطرد في 1957١؛‏ 
وتتابعت دراساته في هذا الحقل منذ ذلك الوقت حتى تاريخه. وقد تابع 
ستيتكيفيتش اهتمامه بالموضوع في الشعر العربي المعاصر من خلال دراستين 
١941(‏ [بالعربية]» )5١١7‏ تناول فيهما 'طرديات' لعبد الوهاب البياتي» وأحمد 
عبد المعطي حجازيء. ومحمد عفيفي مطر. وبطبيعة الحال لن نثبت مقالة 
ستيتكيفيتش عن البياتي وحجازي لأنها منشورة بالعربية» ولكننا سوف نعرض لها 
في الدراسة التمهيدية؛ والتي تمثل الفصل الأول من الكتاب الراهن» بشيىء من 
التفصيل. 
هذه إذاً مقالاثٌ الصيد والطرد مُرَتَبَةَ ترتيباً تأريخيًا: 
0 الاسم والنعت: لغة الاصطلاح في تسميات الحيوان ورموزه في الشعر 
العربي القديم»' »١19857(‏ ترجمة عربية» .)١1995‏ 
؟. 'الصيد في القصيدة العربية: إرهاصات الطردية»' .)١9195(‏ 
. 'قصيدتان طرديتان لعبد الوهاب البياتي» وأحمد عبد المعطي حجازي: 
عندما يكون العنوان عبئاً ومسؤوليةء' [بالعربية] .)١991/(‏ 
4. الصيد في الشعر العربي الكلاسيكي: من القصيدة المخضرمة إلى 
الطردية الأموية.' .)١1999(‏ 
4. التضحية والافتداء في الشعر الإسلامي المبكر: قصيدة الحطيئة عن 
الصائد البائس [وطاوي ثلاث]ء' .)5٠٠١(‏ 
1. “في البحث عن وحيد القرن: الحمار الوحشي والثور الوحشي في 
القصيدة العربيق' (؟1١١5).‏ 
. 'اللذات الحذرة في الصيد البلاطي: أبو نواس والطردية العباسية.' 
.)5٠١4(‏ 1 
. الصّوَرِيّة في الطردية العباسية: علي بن الجهم وقصيدتُه 'وطئنا رياض 
الزعفران". .)5١١9(‏ 
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'طرديات ابن المعتز: اختراق الغنائية»' .)5١١٠١(‏ 

)5١٠١( أمن الغنائي إلى السردي: طردية أبي فراس الحمداني»‎ . ٠٠ 

)75١١7( 'طردية لمحمد عفيفي مطرء'‎ .١١ 

لعل الملحوظة الأولى التي تَكْشِهُّها لنا تواريح هذه المقالات أن الموضوعٌ كان 
يَشْغَلُ مَساحَةٌ أساسيةً من اهتمام ستيتكيفيتش على مدى ربع القرن تقريباً. ولاشكٌ 
أن هذه الأعمال تُشَكّلُ في النهاية يسفراً رائداً في منهجيته حَولٌ الصيد والطرد في 
الشعر العربي منذ أن ظهرت أول ملامح له في القصيدة الجاهلية حتى تَطُوّرَ في : 
معز نري خم «ييرن فشانة الله العرانتة:.وابمة بوروقه الشمرية ف عد 
الشعر العربي المعاصر حتى شغِففَ شعراء عرب معاصرون بفكرة الصيد وشكل 
الطردية فأنتجَ بعضهم قصائد ودواوين تحت عنوان طردية وطرديات. وامتدوا بها 
إلى آفاق شعرية جديرة بالوقوف عليها لِرّصدٍ العلاقة بين ماضي التراث الشعري 
العربي وحاضره. وسوف نُمَهُدٌ لهذه الأعمال بقراءةٍ فاحصةٍ لكل منهاء في سياق 
دراسة تمهيدية مُطَوّلَّة للدرس الأدبي المعاصر للموضوع نفسه. ثم نترجمها هنا 
ترجمة كاملة مع تعليقات للمترجم هنا وهناك» على سبيل الحوار مع المؤلف. 
وإعطاء عمله ما يستحقه من قيمة نقدية» وإسهام في إضاءة الدرس الأدبي الراهن 
للشعر العربي الكلاسيكي والمعاصر على السواء. 

والجدير بالذكر أنني حافظت على الشكل الأصلي للمقالات كاملاً من حيث 
مراجعه وإشارات المؤلف إلى أي منها ضمن إحداهاء كما حافظت على تلخيصه 
الضمني للموضوع في بداية كل مقالة» وذلك على الرغم من إعطائي هذه المقالات 
شكل الكتاب في فصول. وذلك يرجع باختصار إلى أنني لست في حل أن أقوم 
بتأليف 'كتاب' نيابة عن المؤلف في الموضوعء فهذا جهد يقوم به المؤلف الآن في 
الإنجليزية» وهو بالطبع أدرى بعمله من حيث الحذف والإضافة في تشكيل كتابه 
من خلال المقالات. أما نحن فيكفينا أننا حافظنا على المقالات في شكلها الأصلي 
ورتبناها بصورة تؤدي الغرض المرجو للقارئ العربي» وأثبتنا شروحاً لمعظم الشعر 
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الوارد فيهاء وعلقنا على بعض الأمور هنا وهناك. ومهما يكن من أمرء فإن وحدة 
الموضوع مكفولة في الصورة الراهنة» ولعلها تتيح للقارئ العربي أن يستمتع بقراءة 
كل فصل على حدة دون التزام بقراءة الكتاب من بدايته. 
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الفصل الأول 
الصيد والطرد في الدرس الأدبي المعاصر 
دراسة تمهيدية للمترجم 


الصيد والطرد فى الدراسات العربية المعاصرة 

احتايدق الأطروسات والسن النرية بيك رفو الف والطرد قر 
الأدب العربي؛ لكننا نَجِدِّها نادِرَةَ في الدرس الأدبي الغربي. ومع ذلك. فلا شَكّ أن 
ثمة اهتماماً بالصيد في الحضارة العربية الإسلامية والحضارة الغربية على السواء. 
يتمثلُ في كثير من الكتب التي أُلَقَتْ في موضوع الصيد بوصفه رياضَة وفنا ذا بعد 
اجتماعي. ونفسي. وروحيء حتى على يد بعض الشعراء مثل ابن المعتز وكشاجم 
في الثقافة العربية. لكن البعد الأدبي المجازي للصيد في كتابات القدماء 'النقدية 
لم يتل عناية كاقية مقارنة بجوانب 'شعرية' أخرى في القصيدة العرنية الكلاسيكية: 
مثل النسيب والمدحء على الرغم من وَعْي القدماء بفن الطرد وأراجيزه وتَمَوْقٍ 
أ من البدو والحضر فيه عَبْرَ أحكام موجزة في تراجم الشعراء. أما الأطروحاتث 
والدراسات النقدية المعاصرة التي تناولت ظاهرة الصيد والطرد في الشعر العربي 
فقد حَمَلَتْ بملحوظات جزئية جيدة لكنهاء في مجملهاء اتسمت بالبُعْدٍ الوَصْمي 
والتكرار من عمل إلى آخر. ولعل هذا الشحوب النقدي' في درس الظاهرة يعود 
اللزاة تيد داواي اناس حك بنوا ا كني الباق ولغوا وربامت 

يستمتع بها ممارسوها من أهل المدن والبلاط الحاكم؛ من جهة؛ وأحد مكونات 
الإبداع الأدبي الشائعة والمسلَّم بها في القصيدة ة العربية القديمة منذ الجاهلية حتى 
العصور المتأخرة التي ظهرت فيها قصيدة الطرد بوصفها نوعاً أدبا قائماً بذاته» من 
جهة أخرى. وقد تسببت هذه 'الوضعية' للصيد والطرد في الثقافة العربية أن أصبحَ 
هناك نَوْعٌّ من 'الخلط' بين الصيد من أجل الحياة (الحرفة والمهنة)؛ والصيد من 
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أجل المتعة (الرياضة والرفاهية)؛ والصيد من أجل الفن (الشعر) في نوع من 'الألفة' 
التي جعلت ظاهرة الصيد ظاهرة 'طبيعية' مُسَلَماً بها بالنسبة إلى دارسي الأدب قديماً 
وحديثاً إِذْئَدَرَتْ كتاباثهم عنهاء مما يُشَكّلُء في نظرناء 'مفارقة' تاريخية في النظرية 
الأدبية العربية التقليدية» حاولٌ الدرسٌُ الأكاديمي المعاصر تَدارٌكَها من خلال بععض 
الأطروحات الأكاديمية التي رَكَرَتْ على دَرْسِ الموضوع. 

تأتي إشارات الدارسين المحدثين إلى موضوع الصيد في الشعر العربيء بداية» 
بشكل عَرَضِيِ عند تناولهم القسم الخاص بالناقة في القصيدة العربية القديمة» أو 
القتسم الخاص بالفرس. وفي هذا السياق ليس ثمة قصد من الدارس إلى تناول 
موضوع الصيد في حَدَّ ذاته» بل نّراهُ يشيرُ إليه بما يحْدِمُ موضوعه الخاص." ينطبق 
الأمر نفسه على تلك الدراسات التي تُرَكرْ على الثور الوحشيء أو الحمار الوحشي؛ 
أو غيرهما من الحيوانات أو الطيور التي تُسَّبّهُ بها الناقة في قسم الرحيل من 
القصيدة. فالصيدٌء بماهو موضوعٌ قائمٌ بذاته» ليس الموضوع الرئيس لهذه 
الدراسات على الرغم من أنهاء ومعها الإشارات إلى الناقة والفرسء تنطوي لدى 
بعض الدارسين على ملحوظات جد مُهِمَّةٍ بالنسبة إلى موضوع الصيد. ذلك أن 
البْعْدَ التأويلي للناقة/ الحمار الوحشي والناقة/ الشور الوحثيء والناقة/ النعامة/ 
الظليم في مثل هذه الأعمال مهم لتفسير رؤية الشاعر الجاهلي للحياة والموت. 
والذات. والآخرء والعلاقة بين قسم الرحيل (الناقة) في القصيدة وقسمَّيْ النسيب 


)١(‏ انظر مصطفى ناصف. قراءة ثانية لشعرنا القديم (بيروت: دار لبنان للطباعة والنشرء منشورات الجامعة 
الليبية؛ كلية الأداب. د. ت). ص 47-1/56. وانظر كذلك هنا صفحات: 031٠١7‏ 8١٠9003١٠.16اكء‏ 
18-17 141-181. وانظر كذلك مصطفى ناصف. صوت الشاعر القديم (القاهرة: الهيئة 
المصرية العامة للكتاب. .)١9447‏ صفحات 4440-7 -ثاد لمات 11-117 هالول 
١‏ وانظر في السياق نفسه. أنور عليان أبو سويلم. الإبل في الشعر الجاهلي: دراسة في ضوء علم 
الميثولوجيا والنقد الحديث. ١‏ مج. (الرياض: دار العلوم للطباعة والنشرء 19817)؛ مج١؛‏ صفحات 
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والفخر.”" 

سَارَ في هذا الاتجاه التأويلي: وإن كان باختلافات تَفْرضُها طَبِيعَةٌ المنهج 
التأويلي المتبع في كل دراسة؛ باحثونٌ آخرونَ» وقد يكونُ من الشائق أن تقوم وراسة 
تُمَارِنٌ بين شَنَّى النأويلاتٍ وَتَحْشِفُ عَم بينها من نَشَّابُهِ وَاحتِلافٍ في الإجراء 
المنهجيء وفي النتائج. على الرغم من البّعْدِ الوَضْفِي والتكرار غير المتعمّد (نتيجة 
عَدَم اطلاع مُعظّم الباحثين على الدراسات السابقة في الموضوع)» مع أن كل دراسة 
كانت تقوم على الزعم بالاختلاف النظري لدى صاحبها عن سابقيه.”" 


(1) انظر مثلاً يوسف أحمد يوسف الرباعيء الثور الوحشى في الشعر الجاهلي؛ رسالة ماجستير» (جامعة 
اليرموك: كلية الآداب والعلوم الإنسانية والاجتماعية» .)١145‏ وقد حاول تفسير ظاهرة عدم ذكر 
الثور في شعر الشعراء الفرسان والصعاليك. وذكر هنا بعض آراء النقاد المعاصرين في تفسير هذه 
الظاهرة ووافقهم في أن سبب ذلك يعود 'إلى طبيعة هؤلاء الشعراء وصراعهم المباشر مع الحياة. 
وقدرتهم على التعبير عمليًّا عن هذا الصراع, وأنهم ليس لديهم الوقت لرحلات اللهو والصيد.' 
(ص ١55‏ من الخاتمة» وانظر ص 4١-5٠‏ من الفصل الثاني). وقد لاحظ الباحث في نهاية المصل 
الرابع (ص 5 )٠١‏ انسجام مشاهد الثور وصراعه ونتائجه مع الجو العام ونفسية الشاعر في كل قصيدة 
من القصائد الأربع التي حللها في عمله. كما لاحظ في السياق نفسه ارتباط الثور 'الناد عن وطنه' 
بمعنى الغربة والتفرد اللذين يُعَذَّانِ من أسباب ضعف الإنسان في الجاهلية ومن العوامل التي تُمْرِي 
الأعداءً به. وقد ألحىّ الباحتٌ بأطروحته معجماً لغويًا جيداً ومفيداً للألفاظ الدالة على الشور. انظر 
كذلك السيد إبراهيم محمد. الرمز والفن واللغة في القصيدة العربية: دراسة في شعر الحمار الوحشي 
(القاهرة: مكتبة النهضة المصرية؛ »)١198/‏ وقد أعاد نشره مع شيء من الإضافة تحت عنوان الرمز 
والفن: مدخل الأسلوبية والسيميوطيقا إلى الدرس الثقافي (القاهرة: مركز الحضارة العربية؛ ))5١١1/‏ 
وانظر مصطفى عبد الشافي الشورىء ''صورة الثور الوحشي ودلالاتها الرمزية في الشعر الجاهلي.” 
حوليات كلية الآداب. جامعة عين شمسء مج١07 ,1444-١1991‏ ص١-75,‏ وقد أعاد نشرها في 
كتابه الشعر الجاهلي: تفسير أسطوري (الجيزة: الشركة المصرية العالمية للنشر-لونجمان. ))١19957‏ 
ص178-9494؛ ؛ وزكريا عبد المجيد النوتي, ثور الوحش بين النابغة وذي الرمة (القاهرة: إيتراك 
للطباعة والنشر والتوزيع» 5 .27٠١‏ 

)١(‏ انظر على سبيل المثال حسن مسكين. الخطاب الشعري الجاهلي: رؤية جديدة (بيروت والدار 
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نَعْرِض هنا لأمثلةٍ من الدراسات العربية التي تناولت موضوعّ الصيد . ُقابلناء 
أولأء ثلاث منها نُشِرَتْ جميعاً في أوائل السبعينات من القرن العشرين» كما كانت 
بيغي كخاق الارميطاك وامدد ور ات 1 لمات را عاض رابضة 
أَجِيرّتْ في متتصف الثمانينات» ولما ينْشَرْيَعْدُ د في شكل كتاب. وكلها دراسات أفقية 
متشابهة في الموضوع نفسه دون تطور ملحوظ في فهم الموضوع ودون بناءِ عَلى 
عاج بان بنابقيق فيهب" 

يمكننا أنْ نُعْطِيء تمثيلاً لما نقوله هناء , بعض الملحوظات التي ثُثُها كل يمن 
هذه الدراسات الثلاث التي كُيِبَتْ في السبعينات من القرن العشرين. وتُعَلُقُ عليها 
مجتمعة بَعْدُ ثم نُتَاوَلُ عض الدراسات الأخرى التي ثناولت الموضوع نفسه بَعْدَ 
هذه الحقبة. 

الدراسة الأولى لعبد القادر حسن أمين بعنوان شعر الطرد عند العرب: دراسة 
مسهبة لمختلف العصور القديمة (19171)." يُصَرّحٌ أمين (ص١)‏ بأن النقاد القدماء 


البيضاء: المركز الثقافي العربي؛ ٠٠65‏ » ص ١5١5-١‏ . وهلال الجهاد. جماليات الشعر العر بي: 
دراسة في فلسفة الجمال في الوعي الشعري الجاهلي (بيروت: مركز دراسات الوحدة العربية؛ 
)٠/‏ ص 804-73 

)١(‏ هذه آفة كثير من البحوث الأكاديمية للأسف الشديد في جامعتنا العربية» وقد زادت بشكل ملحوظ مع 
انتشار تقنية الحاسب الآلي وسهولة الحصول على مراجع ورسائل وبحوث عن طريق الشبكة 
العالمية (الانترنت). ولعل سبب هذه الظاهرة تقصير الباحث في الإعداد لبحثه إعدادا جيدا قبل 
تسجيله رسميّاء أو قصوراً في الفكر العلمي المنهجي الذي يقضي بالبداية من حيث انتهى الآخرون. 
بعد الاطلاع على عملهم و محاورتهم وسد فجوات عملهم والإضافة إليهم أو تناول الموضوع من 
زاوية أخرى. والسبب المسكوت عنه دائماً في هذا السياق هو قيام بعض أنصاف الباحثين بالسطو 
على أعمال غيرهم دون خشية أو حياء؛ ولكن الزمن والباحثين الجادين كفيلان دائماً بالكشف عن 
سرقاتهم بل وسلبهم. 

(؟) عبد القادر حسن أمين. شعر الطرد عند العرب: دراسة مسهبة لمختلف العصور القديمة (النجف 
الأشرف: مطبعة النعمان. .)١91/7‏ 
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فارم عه سسدسممم يالل دسسس شس سشسسيس يخ مسمدتيوج- تسد 
آذ لم سس م م سي م ع مس م و م م جح سس ل للستي 


و د في 


لم يُعِيروا الموضوع اهتماماً كبيراً. كذلك يُصَرّحٌُ في الموضع نفسه بأنه لم يَضَعْ 
اعتباراً للزمن في رَصْدِ موضوعه لأن غايتّه الأساسية إبرازٌ صُوَّرٍ الصيد في الأدب 
العربي بوصفه غَرَضاً مُسْتَقِلا له خصائِصّةُ وأبعادٌة وألواثهُ. ومن المنظور نفسهٍ امتلاً 
الكتابٌ بشواهد من لغات أجنبية مختلفة عن موضوع الصيد والصائد (انظر 
صفحات 4-47 5, و47-41, و7721-717/7) لكن دُونَ تحليل أدبي مقارن بين 
النصوص سوى أن بعضّها يُشْبِهُ بَعْضاً. وقد أشار المؤلف (ص )١15١‏ إلى قصيدة 
الحطيئة الشهيرة التى مطلعها: 

وَطاوي نَلاثِ عاصِب البَطن مُرِِلٍ بتيهاءً لم يعرف بها سايِنٌ رَسما 

وذكر أنها نسيج وحدها في الشعر العربي؛ ولكن. أيضاًء دون تحليل أبعد لتلك 
الملحوظة الجيدة في حَدٌ ذاتها. وفي فصله عن الثور والبقرة الوَّحْشِمِّيْنِ (انظر 
ص 778-7١9‏ وخصوصاً ص )1١0-7١5‏ يذكرٌ أن معرفة العرب بالثور وبطبائعه 
من خلال بيثتهم الطبيعية من جهة» وحاجتهم الماسة إلى نظير كُفْءٍ لها يَصِفُونَ من 
رَواحِلِهم من جهة أخرى. هي من الأسباب الأساسية التي جعلتهم يذكرون هَذَيْنِ 
الحيوائَيْنِ في شعرهم. وفي فصله عن الحمار الوحشي (ص 417-179 1) يَصِنفٌ 
الفروقٌ بين تَناوٌلٍ الشعراء لهذا الحيوان وأتنه في مقابل الثور والبقرة الوحشيّيْنِ دون 
أن يذكر صراحة أن الحمار الوحشي يكون أيضاً تشبيهاً للناقة. وفي فصله عن 
/المشاهد في العصر الجاهلي' (ص1-184١1)‏ ملحوظة لافتةٌ حَوْلَ التَمّس 
القصير لدى الجاهليين في رسم أي مشهد من مشاهد الحياة ومنها مشاهد الصيد. 
وهو يُعَلَلُ ذلك بأنه ليس عن نَقْص في الانفعال» ولاعن خْمُودٍ في العاطفة؛ أو 
ضَعْفِ في القابلية الشعرية» أو عن سَطحِية في التجربة» ولكن مَبْعَثهُ وَلَّعٌّ الشاعر في 
أن يْلِمَ بأطراف الأشياء وأنْ تَنّسِعَ عَدَسَئْهُ حتى تحوي ما تُبْصِرهُ العَينُ بأبعاده 
المختلفة. لهذا كانت القصيدةٌ الجاهلية أقرّبُ إلى الموسوعة[!] منها إلى أي عمل 
آخر. ففيها الغزل وفيها الوصف وفيها الفخر إلى جانب المديح؛ وفيها ما تيسَّر من 
حكم ومواعظه فلهذا لا يستطيع الباحث أن يَطْمَحَ في أنْ يبجَدَ صُورَةً متَكَامِلَة 
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لمشاهد الصيد في هذا العصر (الجاهلي)؛ وحتى في العصرين التاليين» أي صَوٍرَةٌ 
تنكل بهذا الموضوع. وتَنْمَرِدُ به فتحكي إثاراته. وتصفٌ مظاهرّه. وتستغرقٌ في 
تجاربه» وإنما هي شَّتاتٌ مُتَمَرقاتٌ بين السطور المختلفة» فإذا ضَمَمْتَ بعضّها إلى 
بعض استقامَ لك مَشْهَدٌ .... 'فالوحدة في التأليف مفقودة. .... ولكن الوحدة 
الشعورية قد تكون البديل' (ص540-17/89. التأكيد» أي البنط الأسود العريض» من 
صنعي)» وخصوصاً عند شاعر مثل امرئ القيس. وأخيراً يرى في الفصل الذي عقده 
عن 'تطور قصيدة الطرد' أن 'الشعر الجاهلي في جملته العامة شعر طبيعة» وأن 
القصيدة العربية قبل أن يفسدها المديح» وما يتصل به كانت تتحدث عن الطبيعة 
وعناصرها المختلفة. ...» وأغلب الظن أن الطلل والحبيبة وَسِيلْتَانٍ تقليديّتَانٍ 
تَقُودانِ إلى موضوعات القصيدة الأساسية؛ والعربيُ بطَبْعِهِ يتحْرصٌ على تقاليده..... 
وهذا يُقَسّرُ للباحث بجلاء عِلَّة محْافَظَة القصيدة على مَنْهّجِهًا عَبِرَ القرون الطويلة.' 
(ص774-771) وفي السياق نفسه (ص77”7) يرى المؤلف أن صِلَةَ شعر الصيد 
ع الفلتنة مين تعلق العري بالغيراة رإعلمة والإدل والتغيل يشاسية .وس 
الطريف أن المؤلف يذكر في تمهيده (ص) عن الصيد والإنسان بين قوسين أن 
أكل اللحوم البشرية (الافتراس) كان يوماً ما شائعاً بين الناس جميعاً. وسوف يعطي 
ستيتكيفيتش» كما سوف نرى بَعْدَه هذه الحقيقة أهمية كبرى في بحثه عن وحيد 
القرن من خلال الثور والحمار الوحشيين. 

أما الدراسة الثانية فهي لعباس مصطفى الصالحي وعنوانها الصيد والطرد في 
الشعر العربي حتى نهاية القرن الثاني الهجري." تبدأً الدراسةٌ الفنيةٌ في هذا العمل 


ذا 


)١(‏ عباس مصطفى الصالحي. الصيد والطرد في الشعر العربي حتى نهاية القرن الثاني الهجري (بيروت: 
المؤسسة الجامعية للدراسات والنشر والتوزيع. .)١941‏ وهي في الأصل رسالة ماجستير» نوقشت في 
جامعة القاهرة. كلية دار العلوم. في ١417/١‏ في حين أن تاريخ المقدمة ١917/4‏ وتاريخ نشر الطبعة التي 
بين أيدينا .١9/0١‏ وقد سبق له أن نشرها (بغداد: مطبعة دار السلام؛ .)١915‏ وله كذلك مقالة بعنوان؛ 
''الرجز وصلته بوصف الصيد والطرد.'' مجلة المورد. مج7.ع؟. حزيران 151/7, ص77- ٠‏ 4, ولم 
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فى صفحة ١10‏ حتى صفحة 2701 وهي تقومٌ على فصول أربعة (تشمل عناوين 
التعرع دوزلا قروالدالة والانالزب» ونوج التصيدة ا ديحدة ها متها غلن 
بعض المؤلفات التقليدية في تاريخ الأدب. وأصول النقد الأدبي» والأسلوب» 
مُطَبّقاً ما فيها من أفكار على موضوعه تطبيقاً ِبْهَ حَرْفيّ. وعلى الرغم من وجودٍ 
وَعْي مباشر بالشكل في القصيدة فليسٌ له أثرٌ واضحٌ في صُلْبٍ الدراسة وخصوصاً 
فيما يتضل بالقضيدة التقليدية ومشهد الضيد في جزثها الثاني (الرخيل حيث وصاف 
الناقة» والثالث (الفخر حيث مشهد الصيد بالفرس). كما أن البُعْدَ الرمزيّ للشعر 
غائبٌ في تحليل المؤلف لأمثلته. وقد أدَّى هذا المنهجٌ بالمؤلف إلى الوقوع في 
تناقضات. ومن هذا ما نَقَلَهُ عن بعض مؤرخي الأدب من قوله إِنَّ أكثرٌ قصائد العصر 
الجاهلي تفتقرٌ إلى وحدة الموضوع.ء 'فالشعر الجاهلي يكاد يخلو من المنطق 
والترتيب العقلي. فليست للقصيدة وحدة تأليفية في أكثر الشعر الجاهليء وإن كان 
ثمة وحدة فكرية تربط بين أجزائها في عقل الشاعر.' (ص؛ .7١‏ التأكيد من صنعي) 
ما معن ورا [بين الأخير واي القرارجة الساة . وهكذا يّصِلُ المؤلفُ إلى 
أن أوَصْف الوّخشء ومعارك الصيد لم يكن يا كر كل القسيدة ودب عي 
جزءاً من أبياتها لذا وجدنا إلى جانب الوَّصبٍ أغراضاً أخرى...: وهذا من شأنه أن 
يُفْقِدَ الصيدةً وَحْدَْهَا الموضوعية. '(صه١٠)‏ 

من الجَلِيٌ أنَ قَهُمَ 'الوحدة' و'الغرض' الشعري هنا ينطوي على تبسيطٍ مجلُ 
لمن كل مهما ولِعل “«تجموعة الشقايق الأدبية القمة* الت تَوَضّلٌ إلبها المولف 
وأَرْبَتْ على الأربعين [؟؟!!] 'حقيقة' في 'الخاتمة' (ص114-758) تَكْشِفٌ عن 
العيفية التي تذكن بها آن يؤذي سنح مدل هذا في ف الدعر !لئ الوضوع في هوه 
المبالغة التي يَحْسُرُ مَضْمُها أيّمَا عشر. كيف من 1 هله الحقاق [19]من كدر 

يُشِرْ في أثنائها إلى أطروحته/ كتابه هذا. كما لم يُشِرْ في مقالته إلى كتابه أو أطروحته؟! على الرغم من 

أنها تبدو أفضل بكثير مما وجدنا في كتابه. 


[ه؟ ] 


خالٍ من المنطق والترتيب العقلي والوحدة بأنواعها[؟!]. 

في الدراسة الثالثة لعبد الرحمن رأفت الباشا بعنوان شعر الطرد إلى نهاية القرن 
الثالث الهجري (1474)”'نَجِدُ أن المؤلف على وَعْيِ مُهِمٌ بالفرق بين شعر الصيد 
الذي كان يَرِدُ في ثنايا القصيدة التقليدية القديمة بوصفه فِقَرَّة من فَمّراتها اللازمة: 
وبين شعر الطرد الذي غَذَا قَنَا قائماً بذاته يعو حاو مي الفعيل العالنك لامي 8ه 
إن يكهة المو ضوع ع ينظع المارى ادكزازة وكيا المزارنة الواعة» ريق 
كرو المي 5 منيها ويَصِلٌ المؤلفٌ هنا إلى أن مشهد الصيد في القصائد 
الجاهلية التقليدية ليس غرضاً من أغراضها المتعددة» كما هو الشأن بالنسبة لوصف 
الأطلال والتغزل بالمحبوبة» والتفاخر بقطع المفاوز في الهاجرة؛ وإنما هو وسيلة 
إلى تحقيق غرض ألا[!] وهو الإشادة بالمطية ناقةً كانت أم جواداً. ' (ص ٠١‏ 
التاكيد ين مسو ) 

يبني الباشا على هذاء وعلى ملحوظة كل من الجاحظ وابن قتيبة» تلك 
الملحوظة التي يُنْكِرٌ عليهما المؤلفٌ عَدَمَ دِقَتِها وعَدَمَ شُمُولهاء عن قتلٍ الثور 
الكلابّء أو قتل الكلاب الثورّ» حُكْماً عامًا مفادُه» ' أن مشاهدٌ الصيدٍ هذه لم تَكُنْ في 
بلي 2 عن تسر 2 انها الشاعرٌ أو تَصَوّرٌ حادثةً رآهاء فجاءث هذه المشاهد 
خالية من رَوْعَةٍ الصدقٍ. وتأثيره في النفس. “ (ص77) ومع ذلك فإن المؤلف ينتهي 
في هذا الفضل إلى ملجوظة صحيحة: في متجملها. هي أن 'فقرةً الصيد كانت غنية 
بالصورء حافلة بالأخيلة. مُه مُفْحَمَة بالحركة مما كَمَّلَ لها البقاءً والنموّ وجَعَلّها هي 
والنسيبَ أول مَولُودَيْنِ يَنْفْصِلانٍ عن مهما ويُكَوَّنانٍ لِنَمْسَيْهما - منذ أوائل العصر 
الأموي - تسخصية شحرية مُشقلة لت في با الغزل والطرة.*(أص/08) لحن 


)١(‏ عبد الرحمن رأفت الباشاء شعر الطرد إلى نهاية القرن الثالث الهجري (بيروت: مؤسسة الرسالة ودار 
النفائس. .)١91/5‏ وهى أطروحة دكتوراه تعود إلى ١474‏ (كلية الآداب». جامعة القاهرة). وقد نشرته 
دارا النشر ذاتهما تحت عنوان الصيد عند العرب: أدواته وطرقه. حيوانه الصائد والمصيد ١ 5٠7(‏ ه). 


[؟»] 


١)‏ ساس سس سس سس سس سيا 


للش اللبسشد سيم سم د بيس سس سم سسشمشستتة2 


2 ماايعة حت 2خ حفكت حر ون تعد وَاعَحَهَ م 


المؤلف مايَلْبَتُ في تَصَوّرِهِ للطردية وبنيتها أن يَقَعَ في تَناقُضٍ واضطراب في 
الحكم ومبرراته؛ وذلك عندما ييِضِعُهًا لتَصَوُره الخاص. فهو معلاً يذكرٌ 'أنَ بناء 
الطردية في أحسن أحواله عند أبي نواس لم يبلغ مرتبة الكّمالٍ التي كان يُرْجَى له أن 
يبلُمَها بسبب ما سادّ عصرّه من ثقافةٍ ومنطق وموضوعية؛ ذلك لأن عملية الصيد لها 
عناصر ثابتة هي: الزمان» والمكان؛ والحيوان الصائد. والحيوان المصيد. والإنسان 
الذي يُوَجّهُ الصيد» ثم ثمراتٌ الصيد ونتائجه. والطردية الكاملة (عندي) (البأكيد من 

صنع المؤلف] هي تلك التي تلم بهذه العناصر كلها ماما مناسباً فتعطي كلّ عُنْضْرٍ : 
0 كي أذ أبانوامن لم يرهق ف لمن طوقيافه إلى ؤقامة بنانها على لا النمظط 
الذي ذكرناه.' (ص778-17717). ثم لا يلبث المؤلف أن يذكر عن أبي نواس نفسه 
وطردياته أن 'أعظم ميزة لهذه الطرديات هو ما اتسمت به من وحدة الموضوع 
والتسلسل المنطقي بين أجزائها. ... ... وهو لم يشذّ عن ذلك أبدأ في سائر طردياته 
التي أربت على الخمسين إلا مرتين اثنتين» وفي لحظات سريعة خفيفة لا يكاد يشعر 
بها القارئ.' (ص””77. التأكيد من صنعي) وعاد المؤلف نفسه إلى الموقف نفسه 
عنذما ذكز (ضر554-153) أن بنا طردية عبد الصمد بن الْمَعدّل تاه متكامل» غلى 
الرغم من أنه كانَ قد ذكر (ص5151-770) أنه عثر على هذه الطردية الوحيدة 
للشاعرء وبذلٌ جهداً في إيضاح غموضها وإزالة اضطرابهاء وتصحيح تصحيفها 
وشرح معانيها حتى استقامت مبتى ومعنى, وعَدَتْ مُيَسَّرَةَ للقراءة والدراسة. 

ثمة تناقضٌ واضمحٌ في الحكم في حالة أبي نواس» وغموضٌ في الحكم في 
حالة ابن المعذل من حيثٌ حُكمٌ المؤلف عليها بعد تحقيقها بنفسه. وقد لاحظنا 
شيئاً من التناقض والغموض نفسه لدى أمين» والصالحي أعلاه. وسوف يتناول 
ستيتكيفيتش طرديات أبي نواس في واحدة من مقالاته الأخيرة عن الصيد )٠١١8(‏ 


(0) 


كما سنو ضح لام 


)١(‏ وقد وقف الباشا عند طرديات ابن المعتز ففى فصل خاص (ص5 ”5-77 ٠‏ 5) من كتابه وأعطاها مكانة 


[ /ا” ] 


يمكننا الآن أن ننظرٌ في دراسة كُيِبَثُ في منتتصف الثمانينات من القرن 
العشرين؛ وهي للباحثة سَوْسَن يَمُوتء بعنوان مشاهد الصيد في الشعر الجاهلي." 
وكانت أطروحة للماجستير بالجامعة الأمريكية ببيروت :.)١9865(‏ بإشراف إحسان 
عباس. والواقع أن الرسالة جيدة من حيتٌ دِقَهُ صاحبتها في التعامل مع موضوعهاء 
ومع ما اختارته من مراجع ومصادرء ولكنها أغفلت تماماً ذكرٌ أيّ دراسةٍ سابقة عن 
موضوع الصيد في الشعر العربي قبل عملها [!] وقد عرضت للجانب الاقتصادي 
من عملية الصيد في المجتمع الجاهليء كما سَلَكَّتْ في بحثها مسلكا إحصائياء 
مُلْتَفِئَةَ إلى ما سَمَّئْهُ أمعجم الصيد' (ص 50 78-7) في الشعر الجاهليء بعيداً عن 
مشاهد الصيد الأساسية» وناظرةً إلى مشهد الصيد ضمن القصيدة بوصفها كلاً في 
تحليل لأربع قصائد في نهاية أطروحتها. وقد التفتت بإحساس مرهف بالنصوص 
إل اعتلاف الصيد ولقعا عن مرا (انظ ا ## م41 يعد عله الدراسة قد 
نُضْجاً من سابقاتهاء إذ لم تَقَع في تناقضات ذاتية؛ أو تَسْطِيح للموضوع. ولعلها لم 
تر أو لم ير أستاذها قيمة في مراجعة الدراسات السابقة» وإن كانت ضرورية للوفاء 
بالمنهج العلمي في إجراء دراسة مثل هذه. وكان يمكنء بالطبع» أن تَتَوَسّعَ إلى شيء 
من المقارنة مع موضوع الصيد في آداب أخرىء بحكم طبيعة المعهد العلمي الذي 
أنجزت عملّها من خلاله؛ وإن كانت معظم الدراسات السابقة عليها قد أغفلت. مع 


عالية في هذا السياق في مقابل رأيه المشكل في طرديات أبي نواس. وقد تردد الباشا في تقويمه 
لطرديات ابن المعتز بين إعجابه بها من ناحية وتناوله إياها من خلال منهج يفصل بين خصائص 
الطرديات المختلفة من بنيوية» ومعنوية» ولفظية. وتصويرية وموسيقية حتى ليصعب الوقوف عند 
القيمة الكلية لتلك الطرديات؛ بل وعند قيمة الملحوظات التى أبداها الباشا نفسه حولها كذلك. 
الكتاب الراهن. 

)١(‏ سوسن يموت,. مشاهد الصيد في الشعر الجاهلي. أطروحة ماجستير (الجامعة الأمريكية ببيروت» 
ه1١‏ ). 


] [1 


ذلكء هذا الجانب بالمثل» فضلاً عن اقتصار تلك الدراسات على وصف المادة 
الشعرية وصفاً سطحيّاء دون محاولة لتجاوز هذا النوع من الوصف إلى التحليل 
والموازنة بين النصوص واستخلاص قوانينها الشعرية من داخل الشعر. 

يُمكنٌ أنْ نضيف هنا عرضاً لبعض الكتابات المتأخرة نسبيًا عن الموضوع. 
فئمة كتابان لعبد الرحمن عبد الرحيم عن شعر الصيد: الأول بعنوان شعر الصيد في 
الجاهلية بين الواقع والتأويل »22٠07(‏ والثاني بعنوان تطور مشهد الصيد بين 
الجاهلية والإسلام (؛ .)3٠١‏ وسنقف عند الكتاب الأول الذي يتكون من مقدمة. 
وبابين» وخاتمة. يَتَمَرَّعٌ البابٌ الأول» 'شعر الصيد في العصر الجاهلي: عرض 
ووصفء إلى أربعة فصول عن مظاهر الحياة العامة في العصر الجاهلي وعلاقتها 
بشعر الصيدء وطبيعة الصيد في الشعر الجاهلي» وأركان النص الشعري لنشاط 
الصيد. والمواجهة في عملية الصيد ونتائجها. والثاني» 'شعر الصيد في العصر 
الجاهلي: تحليل ونقدء' ويَتَمَرّعٌ إلى ثلاثة فصول عن أنماط شعر الصيد بين الثبات 
والتطور. ودلالات النص الشعري للصيد من خلال أمثلة تطبيقية لقصائد كاملة. 
وشعر الصيد من الوجهة الفنية إذ تناولٌ أسلوبَ الحكاية» واللغة» والمعجم اللفظي» 
والصورة» والإيقاع والموسيقى» وتشابه الأساليب وتطورها. 

يَذْمَبٌ الكاتبٌ» في نهاية الفصل الأول (ص58-47). إلى أن التعرض لشعر 
الصيدافى اضر التجاعان دل على أن العام شو فيدظافة التحياة وَضلق 
الكحاديبى : وك كتواعى وهل دقان الفوروبن لوجيف اديه اليم ا 
على ملكة راقية في التعبير» ورجاحة في التفكير وحيوية في الحياة الذاتية 
والإبداعية» ورقي الحياة الفكرية لعرب الجاهلية بشكل عام. وفي نهاية الفصل 
الثاني (ص77) يذهب إلى أن الحديث عن البدايات الأولى لفن القصيد يرتبط 
ارتباطاً وثيقاً بالحديث عن شعر الصيد وكثرته وتطوره. لأنه جزء أساسي من التقليد 
الفني العام في القصيدة الجاهلية» وخصوصاً ما يتصل بوصف الفرس والصيد 
والإجادة فيهما. وبالطبع لا يتفق هذا الكلام مع ما ذهب إليه بتعض الدارسين الذين 

][ 


عرضنا لهم أعلاه من أن الحديث عن الصيد في القصيدة الجاهلية لم يكن جزءاً 
أساسيًا من التقليد الفني العام فيها. 

ييَنَاوَلُ الباحث في الفصل الثاني من الباب الثاني» 'الرؤية الدلالية لأركان 
النص' (ص١941١-1١30).‏ الإشارات المختلفة للنقاد المعاصرين إلى شعر الصيد 
في القصيدة الجاهلية» وهي إشارات وردت في دراسات تتناول الشعر الجاهلي 
بشكل عام ومن حيث الصورة الشعرية» ولكنه عاد فحسب إلى دراسة واحدة مباشرة 
عن شعر الصيد وهي دراسة الصالحي .)١981(‏ وهويُعَلّنٌ على كل هذه الإشارات 
بقوله (ص١١273.‏ ”إن الرمورٌ التي حفل بها شعر الصيد رمورٌ لكائنات أرضية 
أساسها المتين يَتَحَدَّرُ من المجتمع. وما يَعْتَوِرٌه من صراعات. ومايَمُورُ به من 
تناقضات» وتعبير عن ذوات تفكر في الأرض وتبحث عن سبل وقيم تنفي حالة 
القلق, وتُنْبنُ عن حالة التحول والولادة التي كان المجتمع يرنو إليها.'' ولاشك أن 
هذا الحكمٌ يَنطبقٌ على القصيدة الجاهلية ككل وليس شعر الصيد فحسب. من نَم 
نود تطليها وخ التد الأيقي عن عع السية العصوضي الى كيتيا 

أخيراً هناك أطروحة ماجستير بعنوان شعرٌ الصَّيْدِبَينَ العَصِرَيْن الجَاهِلي 
والعبّاِيَ وراسة في تطور الوّصفي والأورَانء للباحث عبد الباسط صالح يونس 
الجياش (58٠١7)..وحسب‏ إحدى المراجغعات عتلى شبكة الإنترنت لهذا العمل؛ 
يرى صاحب الأطروحة أن قد وقع الاختيارٌ في هذا البحث على شعر (الصّيد) 
بوصفه نوعاً من أنواع الشعر العربيا يأخذ مكانه بقوَّةِ داخل كلّ قصيدتآ وبالتحديد 
في القصيدة الجاهليّة لما تمتاز به هذه القصيدة من تنوّع في الموضُوعاتا واستطراد 
في الأفكارأ قبل الولوج في صلب موضوعها. والنزابلة وصفية فى يجملهيا على 
الرغم من تمسكها بالتطور والتجديد والتحول في عناوينها. وقد عاد صاحبها إلى 
فراساك كز اق اموي الا ا نه تعر 
(1) انظر كذلك تيسير عبد السميع الشريف. قصة الصيد في الشعر الجاهلي رسالة ماجستير (القاهرة: 


] ٠ [ 


الصيد في الدرس الأدبي الغربي 


نَستَطيعٌ أن تَعرِضٌ بإيجاز لكتاب مارسل تيبو بعنوان أيّل الحب: الطرد في 


عن بيك البعد الششرئ والمنشىء والدلالة. وتكز المؤلقة على مدوئة أدرية متسيرة 
تطورت من موضوع الصيد حتى أصبحت ذات علاقة استعارية وثيقة بفن الحب. 


كلية اللغة العربية» جامعة الأزهر. ؟917١).‏ وأحمد محمد النجارء تطور الشعر القتصصي في وصف 
الأوابد من العصر الجاهلى إلى العصر الأموي (القاهرة: دار النهضة العربية» ١9174‏ )أ ونادية حسن 
الجندي. وصف الضيداض التشيتر الجامل: رسالة ماجستير (القاهرة: كلية الدراسات الإسلامية 
والعربية» جامعة الأزهر. :.)١11/0١‏ وفهر محمود محمد شاكرء مشاهد الصيد في الشعر العربي حتى 
آخر العصر الأموي: دراسة عن الحمار الوحشي؛ رسالة ماجستير (القاهرة: كلية الآداب» جامعة 
القاهرة» .)١14١‏ ولبنى عبد اللطيف علي أبو شادي. لوحات الصيد في الشعر الجاهلي: دراسة فنية؛ 
رسالة ماجستير (القاهرة: كلية الآداب» جامعة عين شمسء. :.)١1145‏ وجمال عبد السلام علي 
الطراونة؛ الطرد في الشعر العباسي في القرن الرابع الهجريء رسالة ماجستير (الكرك: جامعة مؤتة» 
57 ؛» وسعد عكاشة (باحث مغربي). الصيد في الشعر الجاهلي: دراسة أنثروبولوجية؛ أطروحة 
دكتوراه .)3٠١١1(‏ وواضح من عناوين هذه الأعمال انحصارها في 'الوصف' و'مشاهد' و'لوحات” 
الصيد في الشعر الجاهلي. وليس ثم عناوين فرعية» سوى في الأخيرة منهاء تكشف طبيعة الدراسة. 
ومهما يكن من أمرء فقد درست مشاهد الصيد نفسها هذه من منظور علم السرد المعاصر على يد بععض 
الدارسين المعاصرينء انظر بدر محمد إبراهيم. السرد في دواوين شعراء المعلقات. رسالة دكتوراه 
(القاهرة: كلية الآداب؛ جامعة القاهرة» 5 :)٠١٠١‏ ص .774-١1/85‏ ومحمود أحمد محمود العشيري. 
البناء السردي في القصيدة الجاهلية» رسالة دكتوراه (الفيوم: كلية دار العلوم, الفيوم 5 ١٠5)؛‏ 
ص 117-1/6. 


)١(‏ مارسل تيبوء أيْلُ الحب: الطرد في أدب العصور الوسطى؛ 


دع ةطط]) ء لاه شط أونعقلء1! «ذ ءوده 0 17 :ءنامط [0 ع3516 776 ,لتهعطةلط1 م1اعءع:ة 1/1 
.(1974 رووع]2 /اأواع المنآ أأعمه0) :مهلدم.آ له 

والكتاب في أساسه أطروحة دكتوراه (تحت اسم مارسل تيبو ريختر. جامعة كولومبياء )١9717‏ تحت 

عنوان القصص الرمزي لصيد الحب: نوع أدبي قروسطي. وإن لم تذكر ذلك المؤلفة في مقدمتها. 


] "١ [ 


وهي تصف. في الفصل الأولء الصيد الفعلي في القرون الوسطى.ء وتَّسْرِدُ المعاني 
الأيقونية التي ارتبطت بحيوان الأيّل (الوَعْلٍ الجبلي). ومن ثم تُناقِشُ المؤلفة 
الأنماطً الأكثر تكراراً للصيد في ثلاثة أعمال أدبية مهمة من تلك الحقبة عن الصيد 
المقدسء والصيد المَهُلِكء والصيد الإيجابي (الحَلال). وبعد أن تتناول المؤلفة 
الصيد في الأدب اليوناني واللاتيني بوصفه خلفية لموضوعهاء تحَلّلُ أعمال ثلاثةٍ 
من كُنَّابٍ القرون الوسطى (كريتين» تشوسرء وجوتفريد). وهي تحدم عملّها 
يمنا قش دلالة أضيد الي" في بعض الأعمال غير المعروفة: أو المكتشفة حديثاً 
من القرون الثالث عشر والرابع عشرء والخامس عشر. 

هذا الكتاب مُهِمّ بالنسبة إلينا لأنه يشتبك مع عمل ستيتكيفيتش في موضوع 
الصيد في المستوى النقدي حيث محاولة التحليل العميق للصيد في أبعاده 
الاستعارية والرمزية» من جهة أن الصيدٌَ المجازيء كما تقول المؤلفة في تقديمها 
(ص١١):‏ غيرُ محدود بالتعبير عن الحب وإنما يمكنٌ أن يستوعبّ صَرباً من 
التجارب المتنوعة. وترى المؤلفة (ص؟١)‏ أن كتب الصيد القروسطية ذات مسحة 
بلاغية» ومن ثم تَضْمِّهًا إلى المصادر الأدبية الأخرى التي تنبت رمزية الأيّل 
وأيقونيته في الأدب والفن. وهي تَرَى أن استعارات الصيد في أدب العصور 
الوسطى كانت في أغلب الأحيان, وإِنْ لم يكن بشكل حصريء استعاراتٍ للحب. 
كما أن أنواع الصيد المختلفة المذكورة أعلاه كانت تتداخل مع موضوع 'صيد 
الحب '» أي كون الأيّل رمزأ للمحبوبة في مشهد الصيد. كما تشير المؤلفة إلى صيد 
وحيد القرن في كتب العصور الوسطى عن الصيد. وفي المنمنمات والمطرزات. 
وموضوع وحيد القرن ذو أهمية كبيرة في تطور عمل ستيتكيفيتش عن الصيد في 
الشعر العربي. كما سنرى أدناه. 

كذلك تشير المؤلفة إلى الصيد في الأدب العربي (ص” 7 وص45غ» 
وص54١)‏ إذ تذكر بعض كتب الصيد العربية والفارسية التي كانت معروفة في 
اللاتينية في تلك الحقبة؛ وتوازن بين بعض صور فرجيل عن الصيد وأمثلة من 
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المحبين للشاعر فخر الدين إبراهيم بن شهريار الهمذاني المعروف بالعراقي» من 
القرن الثامن» وكان صُوفيًا يكتب الشعر بالفارسية. 

على الرغم من أن ستيتكيفيتش لم يذكر كتاب تيبو في مراجعه. فإن عمله في 
الصيد في الأدب العربي يكشف عن استيعابه للخلفية نفسها عن الموضوع في 
الأدب الغربي كما أشار في كلمته إلى القارئ في صدر الكتاب الراهن. كما قد 
ترق اذا لذلك في إشاراته المتعددة إلى تراث الصيد في الأدب الكلاسيكي القديم 
عند اليونان والرومان» وفي العصور الوسطى. كذلك سنرى إشارات مباشرة إلى 
'صيد الحب “ ىآرل يقالة ل ماكر ان المرمار 4 0 





)001( فى الشعر العربي تصبح المحبوبة/ الغزالة هي الصائدة للشاعر المحب من خلال عينيها الساحرتين؛ 
انظر ج.سي. بير جل» الجرأة الغزالة ونظراتها القاتلة'* 
0 [وبستول *:روععطة[ كنامعع لعن ععط لطهة علاء022 لآ عط]"** ,اععئنا8 .0 .ل 

-1.مم« »ا ,©1147 1أرآ ع نهل 

ويتناول الكاتب في مقالته المقارنة التقليدية في شعر الحب العربي بين المحبوبة والغزال؛ مُطَوّراً من 
هذه النواة صورةً الغزالة التي تَتَحَوَلُ إلى صائد. ومطاردة المحب من أجل أَسْرِهِ أو حتى قتله؛ في مثل 
قول العباس بن الأحنف: : ا 
ريورمى قاصِ داتَليبمُقَلَيِهٍ أفديوهنقاصِ د قلبيوَأحميهٍ 
ونستطيع أن نلاحظ أن هذه الصورة للمحبوبة إلى الربط بين عيونها والسهام لدى بعض الشعراء 
الجاهليين مثل امرئ القيس وغيره من الشعراء بعد ذلك. أما صورة الرئم/ الغزال فقد استمرت كذلك 
في الشعر العربي حتى أحمد شوقي: د .- 1 
ريمع لى القاعرٍ بَينَ لان وَالعَلَمٍ أل سَفكٌ دمي في الأشهر الحرّم 
وقد التفتت سوسن يموت )١980(‏ إلى هذا السياق لمعجم الصيد بعيداً عن مجال الصيد الواقعي 
كما أشرنا أعلاه. 


3*1 ا 


مقالات ستيتكيفيتش عن الصيد والطردية في الشعر العربي 

تُعَدُ مقالةٌ "الاسم والنعت: لغة الاصطلاح في تسميات الحيوان ورموزه في 
الشعر العربي القديمء' ")١1487(‏ تمهيداً ضمنيًا لدرس الصيد والطرد في الشعر 
العربي لدى ياروسلاف ستيتكيفيتش. وقد ظَلّ ستيتكيفيتش متأملاً في الموضوع 
لمدة عشر سنوات أخرى عندما أخرج كتابه )١995(‏ عن محمد والغصن الذهبي. 
إذ يقرأ قصة ثمود وقصة عقر الناقة» المسطورتين في القرآن الكريمء واللتان تعودان 
إلى قبل الإسلام بآلاف من السنين» ويعيد ترميم الشكل الأسطوري الذي وردت فيه 
القصتان في كتب التاريخ. وفي السنة نفسها )١147(‏ يحرج مقالتّه الأولى عن 
'إرهاصات الطردية»' وقد استمر حتى اليوم )١5١١١(‏ في بحث الموضوع وكتابة 
مقالات متوالية عنه هي التي نعرض لها هنا ونترجم منها تسعة مقالات دون تلك 
التي كتبها بالعربية. وكما ذكرنا نتناول بداية مقالة 'الاسم والنعت' ثم نعرض لبقية 
المقالات على النحو الذي ذكرناه آنفاً. ومهما يكن من أمرء تبدو المقالات الأساسية 
التي كتبها ياروسلاف ستيتكيفيتش عن الصيد في الشعر العربي الكلاسيكي أشبه 
بالدوائر المتداخلة التي تؤدي إحداها إلى الأخرى بصورة عضوية خاصة. 

يمكننا النظر إلى 'مقالة الناقة/ الاسم والنعت' من جهتين رئيستين: منهج 
ستيتكيفيتش في تناول الشعر العربي الكلاسيكيء وما يتصل فيها بموضوع الصيد 


)١(‏ ياروسلاف ستيتكيفيتش. ”الاسم والنعت: الفيلولوجيا والسيميوطيقا في لغة تسمية الحيوان في 
الشعر العربي القديم."”' 
01 5علأولتعء5 لصة لزعم1مانطط عط تأعطاتمع لصة عصصدلطا* ,طءبووععلاءع)5 /لوأومرول 
,65 01/ةا5 ناموط «روء! إن أوتسصتمل ”,اعوط عتطوعخ نزإأتدط دا عتنطة[عمعدهل8 1021م 
89-14 .مم ,(1986) 2 .]8 ,45 
وقد ترجمت حسنة عبد السميع المقالة تحت عنوان '' الاسم والنعت: لغة الاصطلاح في تسميات 
الحيوان ورموزه في الشعر العربي القديم.'' فصول. مجلة النقد الأدبي. مج4١.ع7؛‏ صيف 11946ء 
ص174١-١7,‏ 


] ”: [ 


والطرد. وهما أمران لا ينفصلان تماماً هنا. يشير ستيتكيفيتش في مقالة "الاسم 
والنعت.“ (هامش77). إلى أن الأسماء التي أطلقها الشعراء البدو على أفراسهم/ 
فرسانهم ذات جوهر رمزي أكثر من كونها مجرد أسماء نعتية» إلا أنّ تحليلاً أكثر 
تفصيلاً لهذا المظهر سوف يجد مكانه المناسب في مناقشة مستقلة لفروسية الطرد 
في القصيدة العربية القديمة. ولعل هذه الملحوظة تكون من أوائل الإشارات إلى 
موضوع الصيد والطرد في كتابات ستيتكيفيتش. بل إننا نستطيع أن تَرْصدَ حَيْرَة 
ستيتكيفيتش. أو تساؤله المثير» في هامش آخر من المقالة نفسهاء (رقم 84)؛ حول 
حقيقة الثور الوحشي في القصيدة الجاهلية؛ وما يظهر به من تسميات نعتية» مثل 
ال'نعجة' التي تقوده إلى ال'رئم' في العربية والعبرية» في سفر أيوب. وكذلك في 
التلمود إذ تعني الكلمة ال'ثور جليل'. وعلاوة على ذلكء يمكن لنا أن نعثر على 
هذا الثور الجليلء في النهاية» أو نفهمه. أو نتخيله في صورة الحيوان الخرافي 
المعروف ذي القرن الواحد [وحيد القرث] 1121012. فهذا الهامش المبكر )١9/85(‏ 
يرهص مباشرة بمقالة ستيتكيفيتش المطولة عن 'البحث عن وحيد القرن: الحمار 
الوحشى, والثور الوحشى في القصيدة العربية»' (؟ 23٠١‏ ويستدعيها إلى أذهاننا. 

0 وات ستيتكيفيتش الأساسيةٌ في مقالة 'مقالة الناقة' قيمتّها 
الجوهرية في مسار درس الشعر العربي القديم لدى المستشرقين والعرب 
المعاصرين على السواء من خلال عدم التفات هؤلاء جميعاً إليها إلا لمّاماء أي إلى 
مضمونها أو قيمتها الرمزية» على الرغم من ظهورها على سطح الشعر القديم» من 
جهة» ومن خلال تصريح بعضهم بملحوظات نَيِمٌ عن عدم محاولة قَهْمِ الظاهرة. 
وقد لمحوهاء ولكن من خلال مفاهيم مبتسرة في فَهُم الشعر العربي الكلاسيكي. 
كما اتضح من عرضنا لهذه الدراسات أعلاه.”" ْ 


)١(‏ انظر كذلكء على سبيل المثال» ملحوظة لنولدكه (في المعلقات الخمسء ج١.‏ ص" وما بعدها) إذ 
يبديهاء كما يقول نيكلسون (في تاريخ العرب الأدبي في الجاهلية وصدر الإسلام؛ ترجمة وتحقيق 


[ه” ] 


تنبني مقالة ستيتكيفيتش. باختصار شديد, على ملحوظة نُدْرَةٍ استخدام الشاعر 
الكلاسيكي: وخصوضاً الجاهلي والمخضرم والأمويء الأسماء التي تحملها 
الحيوانات المختلفة في قسم الرحيل الذي يقوم على وصف الناقة» وتُشّبهُ بها 
حيواناتٌ أخرى أساسية» وخصوصاً الشور الوحشيء والبقرة الوحشية» والحمار 
الوحشي و-أو أتانه/ أتنه. واستخدام النعوت بدلا من الأسماءء؛ بما في ذلك اسم 
الناقة' نفسه. تَتَلَخَّصٌُ قيمة هذه الملحوظة في الدلالة الرمزية التي تحملها هذه 
الحيوانات جميعاً عندما يشار إليها بنعوت في مقابل الدلالة الحرفية المباشرة التي 
تكتسبها عندما يشار إليها برموزها اللغوية المعهودة؛ أي بأسماءء. مع بعض 
الاسئناءات المؤكدة للقاعدة: إذا جاز التعبير. وَيَنْسَحِبٌ هذا المبدأ على حيوانات 
أخرى في أقسام أخرى من القصيدة مثل الجمل في النسيب. والفرس في الفخر. 

من الواضح أن منهج ستيتكيفيتش يقوم على ملحوظات متبصرة (ص1!/4- 
7 لنهج القصيدة العربية القديمة في أقسامها المختلفة؛ بدءأً من تسمية هذه 
الأقسام نفسها تسمياتٍ تكون مجرد اصطلاح بارع لأَطْرِهَا أكثر منها تغبيراً عن 
موضوع مكتملء وإمساكاً بالخيط من أوله إذ يِجَدُ عُمُوضاً يَكْتَتِفُ كلمة 'ناقة' مثلاً 
في أصلها اللغوي واشتقاقاته التي تصل إلى ما يقرب من اثنتي عشرة صيغة» تكتنفها 


صفاء خلوصي (بغداد: مطبعة المعارف. :)١1979‏ ص 175. ه4 1) بوصفها 'ملحوظة غريبة توضح 
السمة المصطنعة لهذا الشعر. وهو أن بعض الحيوانات المعروفة عند العرب جد المعرفة (كالنمر 
الأرقط واليربوع والأرنب البري) نادراً ما تذكر وقَلَّما توصَفُ؛ لاالسببء على ما يظهر إلا لأنها لم 
ُدْرَحُ في القائمة التقليدية. ' وقارن هنا أيضاً بما ذكره ستيتكيفيتشء مثلا. عن ظهور طيور القنص 
بأسمائهاء مثل اللقوة والعقاب والصقرء أي من خلال الرموز اللغوية المباشرة التي تشير إليهاء في 
مقابل 'قطاة الرمل' التي تظهر كذلك بوصفها قطاة واضحة ومع ذلك تقوم بأدوار ذات قيمة مجازية 
عالية في وحدات موضوعية أخرى من القصيدة الكلاسيكية؛ إضافة إلى المشاهد المتصلة بالناقة» مما 
يلفت النظر بشدة ويدعو إلى التأمل على حَدٌ تعبير ستيتكيفيتش. 


[5م] 


من ثم تغيراتٌ مخَيّرة تَصِل بها إلى العنقاء» ذلك الكائن الأسطوري؛ والطائر 
المأساوي لتجارة النباتات العطرية جنوب الجزيرة العربية» مما لا يَبْعْدُ عن التصور 
الأسطوري الشعري العربي المحيط بالناقة» وهو ما سوف نجد له تطوراً في كتابه 
العرب والغصن الذهبي )١147(‏ ومقالته عن وحيد القرن(7١20).‏ يصل 
ستيتكيفيتش هنا إلى أن أغلب التنوعات النصية المبكرة الحدوث لكلمة ناقة' تقع 
وحسب في القرآن الكريم في سياق قصة ناقة صالح. وذلك في مقابل ندرة وجودها 
في نصوص تنتمي إلى العصر الجاهليء مما يدعو إلى الحيرة نظرا إلى طبيعة الناقة 
الكلية الحضور في الشعر الجاهلي بوصفها البطل بالنسبة إلى الشاعر البدوي» ومن 
حيث التصاقها بالقسم الموضوعي والبنيوي في القصيدة القديمة الخاص بهاء 
الرحيل. أما في يِسْمَيْ النسيب والفخرء فيمكن أن نجد ذكراً وحضوراً للناقة بهذا 
الاسم وإن كان قليلاً مع ذلك, نظراً لعدم رَمْرِيّتها في هذا السياق. 
من الملحوظات المهمة كذلك. وهوما لاحظه أيضا القدماء لكن دون 
تفسير مقنعء ما ذكره ستيتكيفيتش» (ص17/4-17/8)؛ من أن الشاعر الجاهلي 
يمتطي ناقته (الأنثى) في النسيب والرحيل؛ في حين يكون الجمل الفحل حاملاً 
لهودج المحبوبة في النسيب. وهو يتابع بدايات ظهور كلمة ‏ ناقة' في الشعر 
القديم» وخصوصاً في شعر ذي الرمة» الذي يشبه» في رأيناء الأعشى شكليًا على 
الأقل في هذا الصدد. كما يلاحظ في الوقت نفسه كثرة ظهور هذه الكلمة مع 
تقلص قسم الرحيل نفسه بداية من الشعر الأموي. باستثناء ذي الرمة بطبيعة الحال» 
إذ انتقلت لدى شعراء كثيرين إلى النسيب الغنائي أكثر مما كانت عليه في الرحيل 
البطولي الدرامي. 
ُِجَمِلٌ ستيتكيفيتش (ص )18١‏ دلالةً ملحوظاته هذه في أن الناقة في الشعر 
الجاهلي؛ وفي السياقات الشعرية ذات الطابع البدويء لم تحظّ بحديثٍ مباشر 
عنهاء ولم يُولها دارسو الأدب العربي حتى الآن ».١187[‏ وفي الحقيقة حتى ٠٠١8‏ 


[ /لا” ] 


باستثناء ستيتكيفيتش وباحبَّيْنِ أو ثلاثة من تلاميذه] انتباهاً على الإطلاق.” لقد 
حدث هذا على نطاق واسع, لأن الإشارات التلميحية المتعلقة بذكر الحيوان كلها 
كانت تندرج تحت فئة أكبر ألا وهي المترادفات» والتي تصل إلى ما يقرب من ستة 
آلاف كلمة خاصة بالجملء يعود أغلبها إلى الناقة في المعجم العربي الكلاسيكي. 
إن وُجِدَت الكلمةٌ شعريّاء على الرغم من تناثرهاء فإنها تعمل في العقل أكثر مما 
تعمل في الأذن» بوصفها تجري دا يَتَعَرّى من كل النعوت المتكاثرة حولهاء وبوصفها 
رهزا نكت يتكو أن وكوة تركل هله الكلط الميجورة كل تهنا القدوحن اللهدةة 

هنا يشير ستيتكيفيتش إلى طبيعة الإشارة النعتية» وعلى نحو غير مباشرء إلى 
الحيوانات التي يبدو أن لها مكافتاً رمزيًا بالغ القوة. ويطبق المنهج نفسه على مفردة 
'الفرس' التي لا ترد في سياقات تتعلق بمطاردتهاء أي بالصورة الموضوعية الفعلية 
المكرّسة لوصف الفرس. وكذلك الأمر بالنسبة إلى الحمار الوحشيء والشور 
الوحشيء والبقرة الوحشية» وأتن الحمار الوحشي عندما تكون ممثلة للبطل في 
مشهد الرحيل. وفيما بعد (في المقالة نفسها) يتناول ستيتكيفيتش كذلك 'الجمل' 


)١(‏ انظر مايكل سلس.ء ''مثل يدَيْ رجل يغرق: عالما التشبيه والرمز في قسم الناقة من قصيدة بشامة 
'هَجَرْتَ أمامة““'“ 
75 1501لا5 220 »511211 :1/32 102010128 012 كتعخ عطا ععلتط'' ركلاءع5 اأعقطء 13/1 
داء ماع11 مقط اه /[آ مذ * “,فا اانا 841414 5فسقطمدظ ؟ه دمناءء5 8132 عطا مذ 
8071 .و4 انا «لاناء 2 .65 رباج رءتروه 1[ للوسط [/ة7إعداعءم ,.قلءع ,تعاعءعمطء5 جمعع02 لد 
الصاع8) 54 ١/01.‏ ,ضع56101 لتنا عاك 1 تعالطاع8 وبمار[ 01] برع كوتطن 7ه «لاج 07 01لةال ,2 
15-41 .مم ,(1994 ,تدع ايند عذاعء/ا تعماعأاذ عمدءعظ لاط 17155100تطزمء 112 
[ويقتبس سلس عنوان مقالته من بيتين لبشامة في القصيدة نفسها وهما: 
كتا اهديا ناا لحك ٠‏ ولزن أ تين التي 
تداعاتم حرفي غَصرَة 2 داب رك ةلم وتٌإلاقليللا 


-المترجع]. 
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“ا 2 


الذي يرد أساساً في النسيبء كما أن الناقة تُسَّبّهُ به في نعت جمَالِيّة. ويسَددْ 
ستيتكيفيتش هنا (ص187) على أهمية اختلاف تَصَوّرِ الشاعر للحيوانات الأخرى. 
والطيور ذات العزلة الحزينة عن تصوره للناقة بطلة الموضوعات المتفرعة من 
الإانظلة والعتيد ومدق كاكيدان النقن أن تال ابتضارات ممقدة عامتفبة تعلق 
بالصراع تقليدٌ نمطي قديم. ولهذا لم تكن الناقة في التعبير الشعري مجرد كلمةٍ بقدر 
ما كان لها من علاقات حميمة تصلها بذات الشاعر. وقد كانت تلك الحميمية من 
الثراء بمكان إذ أَسْبَعَتْ على الحيوان معاني متضاربة وغريبة» في الشكل والطباع؛ 
ومتناقضة. ولهذا فهي صُورَةٌ لأفضل دليل على حِسٌ الشاعر البدوي المرهف تجاة 
افك المبعران المز يدانه إن تله التباعر ادوع يكل لرانها النفني تخي اودر 
ما تُعَبّدُ عن الكمال الوظيفي. ولم تكن ثمةً قوالبُ جماليةٌ محددةٌ الاصطلاح 
تخْتّصٌ بما تعنيه الناقة بالنسبة إلى الشاعر في أقدم أمثلة الشعر العربي. لقد كانت 
كلمة 'ناقة' في مرحلة الكمون تَتَحَينْ الفرصة للظهور والكشف عَم لم يُعَبّرْ عنه من 
معانيها؛ تلك المعاني التي من شأنها أن نُصَئْفتَ ذلك العدد الذي لا حَصْرَ له من 
النعوت غير المترابطة. ولتفسير علاقة الناقة بالتشبيهات النمطية لها بالحمار والثور 
الوحشبين يقترح ستيتكيفيتش النظر إليها من الوجهة البنيوية» أي عبر العناية بِقَهُمٍ 
تَطَوّرٍ المحتوى الشعري؛ فبعض العناصر المكوّنة للشعر قد تكون أقدم من الإطار 
أو المبدأ المحتوي المنظّم لها 

ينطلق ستيتكيفيتش في مقالته المباشرة الأولى عن الصيد, 'الصيد في القصيدة 
العربية: إرهاصات الطردية»' ')١9957(‏ من إيمان بصرامة النظام البنيوي للقصيدة 


(1) ياروسلاف ستيتكيفيتشء ””الصيد في القصيدة العربية: إرهاصات الطردية.“ 
عط 01 كامعلعععءعامط ع1 :(هل1يه0 عنطدعط عط ما أصساط عط“ * بطع نوع علاء)5 نتوأومرول 
ع0 عتنطه ك4 ١‏ بز 1/1/0071[ 0ه 1794111017 .لء ,كتقمدد .1 .1 سآ **,طوبجر :710 
.102-18 .مط .(1996 رؤوع21 01 2آنان) :لإعكتناك) 1/76 167آآ 710 


] "9[ 


العربية القديمة» وهو نظام يتولّد عن أقسام هذه القصيدة التي تحَدّدُ نَوعَ التيمات 
التي تنما والحالاتٍ النفسيةً» والدلالة الدائمة لتلك التيمات. هنا (ص7١٠)‏ 
يذهب ستيتكيفيتش إلى أن الشعر العربي» بسبب تلك الصرامة البنيوية للقصيدة 
وتركب أفسانهاء هن بالفترورة قط يتك وبال عرق يريك أنايمتل ان الضاهه 
العَمّلى من أجل إنجاز أعمال فنية فردية وأصيلة. إلى الداخل- داخله الخاص. 
بدرجة عالية قادرة على إثاراته الخيالية 'الخاصة' ودقائقه المتغر غنة ذااك وفيذه 
الإثاراثٌ والدقائٌ هي كذلك حُدُودُه الشكليةٌ التي لا تَسْمَحُ بمساحة كبيرة 
للإسراف في المنظورات؛ أو خصوصيات البنية والحالة النفسية غير تلك المتعلقة 
بخصوصية النوع الأدبي. كما لا تَسْمَحّ بإسراف في المناورة الاستكشافية الشكلية 
خارج تلك الحدود المؤسسة- كُونَ هذه هي الأشياءً جميعها التي ندعوها في اللغة 
الأدبية النقدية الحديثة 'الحريةٌ الشعريةً الإبداعية»' التي لن تكون. في حالة 
الإحساس بالشكل في الشعر العربي الكلاسيكيء أَكَلَ من مُفارَقٌة تاريخية. 
هكذايُمكِنُ أن نرىء كمايقول ستيتكيفيتش في نهاية هذا المقال الأول 
التأسيسي لموضوع الصيد والطرد, في تاريخ النوع الشعري العربي أن مَوْلِدَ جَسَدٍ 
شَكْلِي جديد 7 تقريباً هو حالةٌ من القطع النموذجي للحَبْلٍ السّرّي. ومع ةلله إن في 
رؤية التطور في مدى قريبء. تكون قصيدة الطردية؛ كل حلقات وَصلها 
الموضوعاتية والشكلية بالقصيدة» قد قَطَعَتْ جراحِيًا في البداية > حَلْقَةَ واحِدَةً فقطء 
وهي في الحقيقة أقربٌ الروابط الخارجية إلى الرحم/ القالب- أي تلك الخاصة 
بجلكنة ستيان الفصيرة اسيك من قافية وووق: وهكد ا عدنماكانت الطرويات 
الأموية الأولى تُنْجَرْ إنجازا فِعْلِيّه كانت تيم في بحر الرجزء المعتبر حينئنٍ» وفيما 
بعد وَاقِعاً خارجَ النطاق العروضي الكلاسيكي. كذلك كانت هذه القصائد تجري 
سب القافية المصَرَّعَة مُنْتِجَةٌ شعراً قصيرٌ الطول بصورة متطرفة. أما الشكل الناتج 
.بهذا المغنى التقنى إلئ أكبر درجة- فكان أرجوزة.' هكذا آئْرَ شعراء الطردية أقل 
الأنماط معيارية وأكثرها 'شعبية»' واسترخاء وَزنِيِّاه حتى لّيستطيعٌ المرءٌ أن يقولٌ 
[0؛] 


ببصيرة إنه نمط “فولكلوري' من النظام العروضي المتاح في ذلك الوقت للشاعر 
العربي. إن ثمة تناقضات ظاهرية في اختيار مثل هذا العروضء وخصوصاً لنوع 
شعري بلاطي" على وجه التحديد. 

في المقالة الثانية» الصيد في الشعر العربي الكلاسيكي من القصيدة 
المخضرمة إلى الطردية الأمويةء' '")١9994(‏ يحاول ستيتكيفيتش» عبر تحليل 
قصائد لكل من المرّرّده وعَبدّة بن الطبيب. والشَّمَرْدَل» أن يَتَتَبّعَ عَملِيّة بعينها في 
التطور الأدبي-التاريخي لمعاني (موتيفات» تيمات) الصيد 0005 11121128 16 في 
المدونة الشعرية العربية الكلاسيكية» أي عملية الانتقال من سمات الصيد بوصفها 
مُكَوّناً شَكْلِيًا وبنيويًا في النوع الشعري الأكبر للقصيدة الجاهلية والمخضرمة إلى 
بزوغ قصيدة الصيد الأقصر والقائمة بذاتهاء الطَرَدِيّة» في الحقبة الأموية التي حدثت 
فيها مراحل أساسية من تقطيع لأوصال القصيدة العربية: في صورة قصيدة الغزل 
والخمرية. ذلك أن موضوع الصيد؛ بوصفه موضوعاً شعريّاء سابقاً على هُوِيتَهِ 
الشكلية الجديدة بوصفه قضيدة [أي طردية]» لا يزال ْمَل - من داخل مْضَادر 
القصيدة - اختلافه الداخلي واستقطابه البنيوي والسيميوطيقي. في عبارة أخرى: إنه 
لا يعني بالضرورة ما يُمَمْلّهُ ولا يُمَمَلَ ما يعنيه في شكله الخارجي الجديد, ولا حتى 
في نَوْعِهِ الجديد. 

يُفْرِدُ ياروسلاف ستيتكيفيتش المقالة الثالة عن الصيد في الشعر العربي 
الكلاسيكي )3٠٠١(‏ تحت عنوان 'التضحية والفداء في الشعر الإسلامي المبكر 


)١(‏ ياروسلاف ستيتكيفيتشء ””الصيد في الشعر العربي الكلاسيكي من القصيدة المخضرمة إلى الطردية 
الأموية“ 
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'الصائد البائس* لدى الحطيئة""" مُبّنا لآ على خلفية الشعر الجاهلي والمخضرم. 
قصيدةً الحطيئة 'وطاوي ثلاث.' وهي قصيدةٌ لافتةٌ للانتباه عن أعرابي/ صائد 
بائس» ينج مع ذلك. في صَيدِهٍ لحمار وحشي بَعدَ أن هم بَبْح ابنه كي يقدّم لحَمَهُ 
طَعاماً لضيفٍ طارئ عليه؛ على الرغم من أن السياق ليس سياقٌ رثاءِ سب القانون 
الشعرئ الذئ الك إليه الجائحظ :زابن قتبية مسا آشونا إليه آنفا. خمة [شتكالية أولية 
إذأ في هذه القصيدة تَجَعَلُهَا مثالا نادرأء يَستَحِقٌ التعَمُقّ في بحثه ودراسته. وهوما 
يسعى ستيتكيفيتش إلى إنجازه في هذه المقالة. 

يُصَدَرٌ ستيتكيفيتش مقالتَهُ الرابعة عن الصيد والطرد في الشعر العربي» ' في 
البحث عن وحيد القرن: الحمار الوحشيء والثور الوحثي في القصيدة العربية» " 
بخُلاصَةٍ لما يسعى إليه فيها. تقع المقالة في خمسين صفحة تقريباً (ص4/-10), 
وتنقسم بعد جزء تمهيدي (ص817-754) إلى إحدى عشرة نقطة أساسية. وسوف 
نذكر خلاصة المؤلف هذه لأهميتها في تَصَوّرِ مَوضُوعِها: 

“في قسم الرحيل من القصيدة الجاهلية والمخضرمة يظهر الحمار الوحشي 
والثور الوحشي في صور و'قصص' ذات شكل وسلوك صارمين بوصفهما - بنيويًا - 
تشبيهين لناقة الشاعر. أما هدف المقالة الراهنة فهو أولاً تعريف هذين الحيوانين بما 


)١(‏ ياروسلاف ستيتكيفيتش. ''التضحية والفداء في الشعر الإسلامي المبكر 'الصائد البائس' لدى 
الخطة © 
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هما ممثلان فاعلان 386815 301138 في بنية الرحيل وأقصته' والانطلاق من هذا 
التعريف إلى مستوى أعمقء فيما وراء انفصال الحمار والثور [إذيَرِدُ أحدهما دون 
الآخر فى الرحيل أحياناً]» كى يكشف عن اندماجهما الضمني في صورة شخصية 
تناع مجَمّعَة وتوفيقية مُتَخَيّلة”" هي في النهاية صورة رمزية» لوحيد القرن 
(الكَرْكَدَن). إن الخصيصة الجوهرية لوحيد القرن العربى 'المكشوف عنه' ذاته هي 
أنه لا وجود آخر له سوى وجوده في القصيدة. التي يستمر داخلهاء مع ذلك؛. على 
نحو متزامن تشبيهاً واستعارةً وقصة رمزية ورَّمْزَاً - فضلاً عن كونه حقلاً من حقول 
تَألْق الفن الشعري الوصفي العربي.'"" 

تَنْقَسِمُ مقالةُ ستيتكيفيتش الخامسة:؛ 'اللذات الحذرة في الصيد البلاطي: أبو 
نواس والطردية العباسية.' (8 ٠‏ )إلى مقدمة في حدود صفحتين ونصف. ثم 


)١(‏ قد تبدو فكرة ستيتكيفيتش في هذا المقال صعبة الإدراك للوهلة الأولى؛ ولكن من حق أي المؤلف. 
وخصوصاً إذا كان ذا خلفية علمية وعمق في تخصصه كما في حالتنا الراهنة؛ أن ينطلق من فكرة ما 
ويدلل عليها بكل ما لديه من ثقافة ومعرفة وأدلة. وقد يوفق في جعل القارئ يشاركه في اجتهاده أو لا 
يوافقه كما أن المترجم قد يوافقه أو لا يوافقه. ولكن 'الموافقة' شيء والبحث العلمي المضني شيء آخر. 

)١(‏ ينتمي أحد الأنواع الأساسية للبقر الوحشيء المهاء الرئم؛ الغزال» وغيره من الأسماء إلى شبه الجزيرة 
العربية» ويتميز بلونه الأبيض وقرنيه النحيلين اللذين يظهران كأنهما قرن واحد من منظور جانبي؛ مما 
دعم أسطورة وحيد القرن. وقد انقرض هذا النوع من المها تاريخيًّا في 191/7 ولكنه أعيد إلى 
الاهتمام في ١987‏ على يد جمعيات المحافظة على البيئة والمحميات العالمية والعربية. ويتضح في 
إعلان مؤخر(5١‏ يونيو )٠١١1١‏ للاتحاد الدولي للمحافظة على الطبيعة (/1][0:0) هذا الاهتمام 
بإعادة هذا النوع إلى حدائق الحيوان وغيرهاء وتحريم صيده. والمهم بالنسبة لنا هناء وفي مقالة 
ستيتكيفيتش المطولة المترجمة هنا هذا الربط المعر في الواضح بين هذا النوع من المها العربي 
وأسطورة وحيد القرن. وهو الربط الذي ينطلق منه ستيتكيفيتش لإعادة بناء أسطورة وحيد القرن في 
عقل الشاعر العربي الجاهلي من خلال تعلقه بتشبيه ناقته بالثور الوحشي والبقرة الوحشية من ناحية 
والحمار الوحشي وأتانه من ناحية أخرى. 

(*) ياروسلاف ستيتكيفيتش. *'اللذات الحذرة للصيد البلاطي: أبو نواس والطردية العباسية.'' 
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سبع نقاطء وخاتمة. يتناول في ثلاث منها (الثانية إلى الرابعة) حالات بعينها 
للطردية بوصفها عينات اختبار لتصوره للموضوع, ولكنه يسبقها بنقطة عن النعت 
والوصف.. ويتلوها بثلاث نقاط عن ختام الطردية الشكلي/ البنيوي. وعن القوة 
والضعف في غنائية طردية أبي نواسء وعن 'الحيادية' البنيوية/ السيميوطيقية 
للتشبيه ذي الشرائح المتعددة في طردية أبي نواس. 

يُشِيرُ ستيتكيفيتش في مطلع مقالته. مُذَكٌراً كذلك بمقالاته السابقة عن 
الموضوع. إلى السبب في تأكيد إحاطته وصف الصيد البلاطي وشعريته في العصر 
العبامي بأنه من قبيل 'اللذات الحذرة' لأنه يرمي من وراء العنوان في حد ذاته إلى 
أن ينقل بعضاً من الباعث الجمالي في ممارسة شعر الصيد في تلك الحقبة. وبعيداً 
عن طرح أسئلة شكلية» من مثل ظهور نوع شعري جديد في الشعر العربي في 
الحقبة الزمنية القصيرة نسبيًا ما بين أفول الحقبة الأموية والانبثاق المبكر للحقبة 
العباسية» فإن الفرق الأسامي بين شعر الصيد الجاهلي المحتفظ ببدويته 
والمستوعب في القصيدة القديمة» وبين الطردية القائمة بذاتها - قصيدة الصيد - في 
التحقية العباسية؛ كان تحؤل هذه الفضيدة الأخيرة بغيذا عَنَ شعر العاطفة الاليجوزية 
التي ميزت “لوحات' الرحيل في القصيدة الكلاسيكية بما فيها من حيوانات الصيد. 
الثور الوحشي. والحمار الوحثي. بوصفهما الشخصيتين الفعليتين في الاستمرار 
الشكلاني؛ 'المكتوب' ”160م5011“. للتنويعات الأساسية للصيد البدوي العتيق. 
وثمة اختلاف» أو تحول, إضافي ذو مغزى صبغ الشعرية ما بعد البدوية لقصيدة 
الصيد العباسية تمثل في تخلي هذه القصيدة» بشكل جذري تقريباء عن الوضعية 
البطولية المتميزة وعن نغمة التفاخر لدى الصائد بوصفه. هو نفسه؛ “"شخصية” 
بطولية وعن لذي الجسورة في ممارسة الفروسية» وعما فيها من فرادة مهيمنة. وفي 
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الحقيقة شبه مؤلهة وأيقونية» لفرسه. مشيراً في الهامش إلى المثل البارز لهذه 
النقطة» أي بيت امرئ القيس من معلقته: 
25 با اليا قوق قن نياك القت وب شيل 

وإذا كان هذا الفرس الأيقوني أو المؤلّه الذي 'قد اعْتَدَى عَليه والطيرُ في 
وُكناتها' الشاعرٌ الصائدٌ البدوي الجاهليء ففي الطردية العباسية تبقى فحسب 
الذكرى المؤسابة (أي التي تتجلى في الوك شعري معين) لمشهد الغدّوء أي 
'الصيغة' المشحوذؤة بلا مرونة-لأن في هذه اللحظة؛ ثمة نوع جديد من الصائدين 
'يغتدي قبل الفجر.' فلم يَعْدْ الفرس. وخصوصاً في طرديات أبي نواسء يتمثل في 
الخروج إلى الصيد. ولم يعد الصائد 'جسوراً في فروسيته' بل 'بلاطيا وحذراً'- 
وتقريباً لا مرئيّاء بوصفه أشخصية. ' 

في خلاصة المقالة السادسة» 'طرديات ابن المعتز: اختراق الغنائية» ”' يذهب 
ستيتكيفيتش إلى أن دراسته هذه 'تُقَدَّمُ مراجعة تحليلية للنوع الشعري لقصيدة 
الصيد 'الطردية' على يد الشاعر العبامي ابن المعتز (ت408/7947). لقد حانً 
الوقتٌ لهذا النوع الشعري للطردية أن يصل [بعد مئة سنة] إلى ذروته الثانية بعد 
رائده العظيم أبي نواس. وبعد تناو مسائل تتعلقُ بالتوع والعرُوض (الرجز في 
مقابل أوزان القصيدة التقليدية). يُرَكّرْ الدراسة اهتمامّها النقدي على عب أبن 
المعتز على الصياغة الافتتاحية الصارمة لمعظم الطرديات» وخصوصاً أن هذا النوعَ 
الشعري صِيمَّ من قِبَلٍ أبي نواس. وفي التغلّب على حدود صياغة أبي نواس» والتي 
لا تُعْطِي السَّمْتَ الغنائي للنوع حَقَهُ يُنْجِرُ ابن المعتز اختراقّه للغنائية وإعادةً تفعيل 
التو عير قراءةفاخضة وترجمة [إنجلبوبة]للنصوص الشخرية العزبية طرخ 


)١(‏ ياروسلااف ستيتكيفيتش ١‏ '“طرديات ابن المعتز: اختراق الغنائية'*' 
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هكذا يُناقّشُ ستيتكيفيتش 'أأسئلة النوعء البنية» والعروضء' ذاهباً إلى أن ابن 
المعتزء حتى وهو لما يزل مستمراً في الالتفات إلى استعمال بحر الرجز في الطردية» 
كان يُعَيّدُ البحرّء من طردية إلى أخرى. متنقلاً بين الرجز وتشكيلة مختلطة من بحر 
السريع؛ تجعله مناسباً لأن يكون 'أداة عروضية مرنة بشكل خاص في طردياته. في 
مقابل استعمال وزن السريع تقليديًا في نظام القصيدة-وذلك من خلال التحايل 
بطريقة عروضية حاسمة على القافية الموحدة ف في القريض المكوّن من شطرين» ومن 
ثم أكّدَ الوعي بالإيقاع المستقل للبيبت الشعري في الطردية. وهكذا فإن الطردية 
الناتجة في وزن السريع» غير بعيدة عن الطردية في وزن الرجز د ا 
تقد بقاعدة القافية الموخّدة في كل شطر منهاء أي في كل بيت. وهي لهذا تُعَدّ مثالاً 
لتهجين مُعَزّز بين شكل البيت والتوازن بين بحرّيٌ السريع والرجز التقليديين. بل 
يبدو أن ابن المعتز قد شََرَدَ عروضيًا كذلك إلى مدى أبعد: كما فى استخدامه لبحر 
المتقارب 'الراقص'». أو الوافر 'المفعم بالمرح'» وحتى على نحو غير متوقع بصورة 
أكبر. فى بحر الطويل الأكثر استعمالاً في القصيد. والأكثر رزانة في نغمته. فضلاً 
عن نتائج أخرى لهذا الاختراق العروضي 'الغنائي' للبحر الرئيس للطردية» يتناولها 
ستيتكيفيتش بالتفصيل فى مقالته. 

هناك. إضافةً إلى اهتمام ابن المعتز بالجانب العروضيء اهتمامٌّةٌ الأساس 
الموجّه إلى صقل المنظور المزدوج. والثنائية الأساسية للموقف الأسلوبي 
الموضوعي والذاتي ب بين الوصف وإعادة التمثيل 1226112611©» على مدى أبيات 
مشتبكة. وفي الحقيقة متوافقة» مع التفريعات الرائدة لأبي نواس فيما يتصل برؤية 
الشاعر - الصائد وأسلوبه - أوء إذا وضعنا المسألة من منظور ة قطبية وجهات النظر 
وتقابلهاء فيما يتتصل بكمون السرد الممّثل ذف الطردية روبغ عا دين 
تدرا مد خلال التريزيو المثالية الركيسين ين الشكليء والأسلوبيء أي " وقد 
أغتدي.' و أنعك ': أي» بين دينامية الصيد. من جهة. وسكونية الشىء الموصوف (أو 
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الدتراسة تتحديدا ذقيقا لَتَجَلَيَاتَ الغنائية في ذخيرة ابن المعتز من نوع الطردية.' 


مجرد عنونته)» من جهة أخرى. 

يخْتَمُ ستيتكيفيتش مقالئَهُ بمناقشة حول هوية الغنائية والغنائي في طردية ابن 
المعتز. وهنا يذهب إلى أن الطردية» ومعها مظاهر الشكل المنتمي إلى أصل واحد 
شكليّاء كانت تنسم بالقلق الاجتماعي والشكلي للحقبة التي كانت؛ من منظور 
موقعها على خريطة الأنواع الشعرية» لما تزل فرعاً ل”الخضرمة الثانية' في تاريخ 
الأدب العربي- نظراً لكثرة السبل التي اتخذتها عبر نهاية الحقبة الأموية وبداية 
الحقبة العباسية. ومهما يكن من أمرء فقد أصبحت الطردية» في المئة سنة التالية 
فقطء والتي ظهر ابن المعتز في نهايتهاء الموقف الشعري الذي لم يعد ذا تخوم 
شكلية ضيقة إذ كان قادراً على الوعي بذاته بوصفه نوعاً شعريّاء وإذوصل الشاعر 
العباسي - ابن المعتز في حالتنا -إلى حد فهم اختياراته في افتتاح متنام لمبهمات 
الطردية بوصفها قصيدة-نوعاًء وإذ يمكن- أو ينبغي-أن ان كان الشاعر فيها. 
لكن هذا الحديث لا يجاوز نصف الوعي بالنوع الشعري في طردية ابن المعتز- 
النصف الخارجي. ولكي يكتمل احتشاد قصيدة/ طردية ابن المعتز فيما وراء نصفها 
الخارجيء ينبغي أن تتخلى عن الخطو إلى نوع شعري مشروع بالدرجة نفسها 
'المحتوى-بما هو- صدى-داخلي'؛ بمعنى طردية ابن المعتز بوصفها قصيدة في 
حيازة» أو تحت هيمنة تدفق تأثير عاطفي 4/601 لا يمكن التنبؤ به-لثراء الغنائية 
الذي لا يمكن أبداً أن يفقد تماماء ولكنه لما يزل معرضاً للخطر. إنه بسبب 'النظام 
المضطرب” للغتائية لدى ابن المغتز- وبسبب الطريقة المهيمنة لهذه الغثائية تحديداً- 
يصبح من المحتمل في طردياته-القصائد أن يحدث 'تحكم ضد-الشكلء' إلى درجة 
أننا يمكن من ثم أن نتحدث في بئى شعرية مثل هذه ليس فقط عن اختفاء 'قاعدة- 
مضادة»' شكلية وإنماعن 'افتقاد-للقاعدة,' وعن اختفاء السمة المحددة لهذه 
الطرديات, أي الموقف المتحرّر للشاعر, الذي تصبح فيه قصيدته ذات مظهر 
محفوف بالمخاطره قريب من التلاشي ونقص التماسك (أو ربما قريب فقط من التغير 
بشكل يصعب فهمه).؛ ومن ثم تتحدى القصيدة حتى تسميتها ب نوع -الطردية. أو 
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لعلها تسمح لنا بأن نقول إن الطردية» بقوة هذه الحالة الجديدة» وقد توسعت 
وتحزرت على هنا النحوة قد أصبيخت أكثر نضجاً بوصفها نوعاً وأكثر ثراءً-[لى جد 
التكلف الذي يتجاوز النضج. إن طردية مثل هذه. في عرضها المعتم تقريباً للتأثير 
العاطفي الغنائي الأولي؛ قد سمحت من ثم -في حالة ابن المعتز-باهتمام هامشي 
فحسب بالوصف الموضوعيء الوصف الشعري-العربيء المغروز في التقليد. أي 
الوصف الذي يجعل من نموذج 'أنعت' 206 موضوعيًا 0110120 0[6. 

أخيراً يرى ستيتكيفيتش أننا كي نقترب من فهم قوة تدفق التأثير العاطفي 
للغنائية في الطردية» خصوصاً طردية ابن المعتز» فمن الضروري أن نسترجع سبيلها 
الذي اتخذته: بقدر ما نستطيع في جوانب نموذجها المتميز» كما في جهازها 
-النوعي والأنماط المحددة-للنوع؛ ومن هناء على طول 'علامات جد محَدّدة 
ليست غيرٌ بعيدة عن 'الأعلام' الأدبية للحاج-عابر السبيل البدويء لنعود في النهاية 
إلى رحم الغنائية الشعرية العربية إلى أبعد حد. حيث تكمن في 'الإشكاليات' 
البنيوية للقصيدة الكلاسيكية العربية. هنا فقط يمكن لكل النماذج-النوعية ما بعد- 
القصيدة في الغنائية الشعرية العربية أن تدل ضمنا على زعمها بالهوية. ومع ذلك. 
فإننا سنلاحظ. ونحن نتتبع هذا الزعم بالهوية» أنه ضمن المفهوم القوي نظريًا 
ل القصيدة-بما هي-رحم' لكل فروع النوع الشعري الغنائية المولود منها والناشئ. 
والغنائية-المحلقة» والغنائية-الرافضة؛ وحتى النتائج المترتبة على وجود النوع 
الشعري. تنشأ حدود لهذا النوع» واختلافات» وتناقضات ظاهرية ذات صلة من أجل 
أن نفهم الحصة الأكثر خصوصية بالطردية وسط أنماط الغنائية المشروطة بها. 
وعلاوة على هذاء فإن هذه الأنماط المشروطة تطرح كذلك مزاعمها المختلفة 
المتصلة بالحالة النفسية-وأولية النوع-أو كفاية نوعها. وفي الكمون-النوعي 
لرحم-القصيدة. يبرز النسيبء. القسم الافتتاحي (الموضوعاتي) في القصيدة» 
بوصفه المصدر النمطي الأصلي (النموذجي) للغنائية العربية. لكن هذا ليس 
بالضرورة هو الحال في بحث الطردية-القصيدة عن غنائيتها الخاصة. وفضلاً عن 
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هذاء فإن هذه النماذج تطرح كذلك مزاعمها المتباينة عن المزاج-وأولية النوع-أو 
كفاياتها النوعية. 

هكذا كان على الجنّيٌّ [شيطان الشعر] الغنائي أن يظل محبوساً لقرن من 
الزمان تحت القشرة الصلدة لتقليد الطردية النوعية» خصوصاً بالنظر إلى الشكلية 
المتزمتة فى افتتاحية 'الغدو'؛ وكان علينا أن ننتظر ابن المعتز الذي أطلق سرا 
لح اذل دائرة التجاوز ذات الكفاية الصياغية» أو عدم الكفاية» والتي امتدت 
2 
ثقة في النفس. مع ابن المعتزء لم تجد الطرديةٌ الصوتٌ الغنائي الجديدٌ فحسب. 
55 أتاحته» وإن كان بعد بوصفه الأصل التشكيلي الحاسم لقصيدة مفردة-النوع 
(الطردية)؛ كي تصبح جزءاً تشكيليًا أكثر استيعاباً وحتى أكثر اتساعاً ل 'مشروع'ه 
المتعدد-النوع ل'غنائية جديدة' في الشعر العربي. 

في المقالة السابعة» المترجمة هناء 'الصّوَرِيّة في الطردية العباسية: قصيدة علي 
بن الجهم 'وطئنا رياض الزعفران'»”"' يذهب ستيتكيفيتش إلى أن الحقبة الأموية 
المتأخرة» والعباسية الميكرة شهدت تكُوينا جد سرع لِلطروية: أو قصينة اليد 
بوصيقها وها قيربا اوفشك لال رمهما يك عر كر كي عله الدرجلة 

من التطور النوعي كانت الطرديةٌ إلى حَدٌ بَعيِدٍ مُشْبَقَة لكان جا يجيد سا0 
صورته المستوعّبة ضمنَ البنية الكاملة للقصيدة الجاهلية إذ يبدأ المشهدٌ بصيغةٍ . 


'وَقَدْ أَعْتَدِيء' وفقاً لمئال امرئ القيس» قم مين او تمن ا 


بصيعغه أَنْعَتٌ. 'وقدمَرَّتٍ الطردية» في الحقبة العباسية المتأخرة. بِتَحَوّلٍ أبعدَ من 


)١(‏ ياروسلاف ستيتكيفيتشء ''الصّوَرِيّة في الطردية العباسية: قصيدة علي بن الجهم 'وطثنا رياض 

الزعفران".'' تنشر قريباً. 
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هذا فقد تَكَى الشاعرٌ[/ الراجز] عن كَاهِلِهِ مَزيداً من القيود التقليدية للقصيدة 
القديمة» من قَبِيلِ لوحاتٍ الصيد المتخلفة عن قسم الرحيل والعناصر الأسلوبية 

٠.‏ عي اح تخي 4 ض ٠.‏ هَ ير 
الوصفية النمطية التى كانت قد وَجََدَت طريقها إلى الطردية. وهكذاء فإن شعراء مثل 
عَلِيَ بن الجَهُم (ت 744 ه/ 877 م)» وابن المعتز (ت 597 ه/8١4‏ م)» وأبي 

و دم 2 2 2007 0 

فراس الحمداني (ت ٠01‏ ه/ 918 م) يُمارسون حرّيّة أسلوبيّة من أجل تطوير 

٠» - 0 (0 1 0 ٠. - -‏ وإءع 
طردياتهم المتميزة على نحو خاص -يّدءا من الأسلوب الصوّري الواسع إلى الغنائي 
العالى» وحتى السردِيٌ الكامل؛ على التوالى. 

إنَّ اختيارٌ على بن الجهم بحر الطويل الأكثرٌ كلاسيكيةً والأكثرٌ ارتباطاً بشكل 
القضِيدة ليكون وزنا لطرديعه الويئدة يعد حدية أكفد [فعانا قن التطور كتها يعد 
ضِمْنَ هذا التطورء خطوةٌ أبعدَ من الطردية النواسية. ومع ذلكء فإِنّ هذا التطورٌ لا 
يُمْكِرٌ أن يذهب إلى أبعذمن الحقيقة الى تَصَدرٌعنها الطردية الجوهرية» لأن 
"قصيدة الصيد' هذه لعلي بن الجهم. من هذه الجهة. تَمْرِضُ نفسّها عَلىَ النوع 
الشعري تحديداً مثل معظم الطرديات التي تختارٌ هذا التشكيلٌ النوْعِيّ َتَتَخِدَ لنفسها 
با اعبت ' - و 2( 2 0 - 
بحر الطويل بدلا من بَّحرٍ الرجز المعياري. لكن بحر الطويل لن يختبّرَ في شكلٍ 
الطردية إلا بعد ذلك بجيل كاملء على يّد شاعر الطردية وفارسها المتأخرء ابن 
المعتز. ضِمْنَ هذا السياق من تكوينٍ النوع الشعري وتَطَوَرِهء تُرَكَرُ المقالة الراهنة 
على الطردية الجيمية الصّوَرِيّة لعلي بن الجهم. والتي تُفْتَتَحُ بتلقائية طازجة غير 
مقع ويستدعي ستيتكيفيتش هنا عنوان رواية الكاتبٌ السكندري المعاصر إدوارد 
اللغراملا ترز در صل شبانه فى الاسعندرية ترابهنا وعتران: وه هدراة سد جد 
أكثر العناوين فى الأدت الغتريئ الحديث طرّافة وَعَرَابَة إذ يَشْعَخْضِه التغوقة 
الحريريّة والرائحة العَطِرّة الشَّهِيّة المنبَعمة من خليط مسحوق الزعفران والتراب 
الذي كانّ يُعَطَّى سّوارعَ الإسكندرية في حَيّالٍ صبَاه. أما الشاعر العباسى الوسيط 
علي بن الجهم. فيمشي على رياض الزعفران لمُسارح صَيْدِه وَاعِياً أنه قد دَحَلَ إلى 


] ه٠‎ [ 


َتَقاطَعٌ عصّورٌ الحساسية؛ لكن النكهة القوية للزعفران تظل منتشرة وسائدة. 
من الناحية الأخرى. فليسٌ السحرٌ بالنسبة إلى شاعر البلاط الصائد العبابي» ذكرى 
مستوعبة - أو ليس بعدٌ. إنه مولود في التلقائية بوصفه صورةً مأخوذة في لحظة 
تشّكُلِهاء كونها صورةً مرسومةٌ إذا جاز التعبير- والتي يُسْمَحُ لهاء بوصفها رؤيةٌ 
بالاستمرار في الحياة» وقد اتخذت إطارّها الشكلي من خلال الدقة المرهفة 
للجمال والتجربة: بوصفها لا شيىء سوى القصيدة نفسها. وبهذا المعنى فإنها تمْييكٌُ 
بلحظة أكيدة أصيلة من 'الحضور' وتَُثبِتٌ نفسّهاء بوصفها قصيدةً. بالمثل من خلال 
متوالية لحْظَةِ صُورتها: إنها سوف 'تتكلم' بلغة متحولة للزمن المتمثل في صورة ما. 
وهكذا فإنَّ القصيدةً في تَييها المنْجَزِ على نَحْرٍ مُتناقض ظاهريًاء تَتَشَكّلُ من صُوَرِيَةٍ 
يُمكِنٌ وَضْفْها بأنها الأكثرٌ صَفاءً وَرَسْماًء لأنها في حَدَّ ذاتهاء في إطارها الخاص» 
وليسّ في مجيطاتٍ أخرى لأزمانٍ ممْكِنَةٍ وَرياضٍ أخرى قابلةٍ للحّضر والتقويم» 
يُمِكِنُ أن تُوجَدَ وَأنْ تُسْتَعاد. ومن هنا يمضي إلى استعراض القصيدة الجهمية 
العبيكة اليل كتاولا بشن الأراء العدتة التقيه للجدل حول الوضيف 
والتشبيه» وبتعض المصطلحات والمفاهيم مثل 'الوهمي و'الخيالي' في الشعر 
العربي» وخصوصاً لدى جوستاف إي. فون جرونيباوم. 

إن طردية 'رياض الزعفران" لِعَلِىَ بن الجَهُمه والتي تقودُ الشاعرٌ-الصائدٌ إلى 
سحْر الصيدٍ 'الواقعي'- وليس 'الوهمي' -. سَتَفْقِدٌ حينئٍ معناها وَوَعْدَّها الخاص 
ب الواقع»' على نحو ما يمكن أن يحدث لإسكندرية الروائي المصري إدوارد 
الخراط التي؛ [في هذه الحالة أيضاً] لن تُوَازِرَ الزْعُمَ الشعريّ الفَرِبدَ إلى حَدٌَّ ما في 
ينها بالسحر في ترابها زعفران. 

يذهب ستيتكيفيتش في مطلع المقالة الثامنة» ' من الغنائي إلى السردي: طردية 
أبي فراس الحمدانيء' ”إلى تذكيرنا بما ذكره في مقدمات مقالاته السابقة (بحكم 


م( أرسل إليّ المؤلف مشكوراً هذه النسخة من المقالة الراهنة ولما تنشر بعد. وهي مؤرخة بتاريخ ١4‏ 
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نشرها منفصلة في الأصل) بأن الصيد في الشعر العربي. على مدى تاريخ الأدب 
العربي؛ وقع تحت تأثير تحَوَلَيْنِ مُتمايرَيْن وجِذرِيَيْنِ. فَيظهّرٌ الصيدٌ بداية جزءًا من 
القصيدة الجاهلية والمخضرمة ذات البنية المتعددة الصارمة» سواءً في قسم الرحيل 
الأوسط أو قسم الفخر النهائي. وقد حَدَتٌ التغيِّرٌ الجذري الأول في أواخر الحقبة 
الأموية وأوائل الحقبة العباسية عندما أخذت الطردية (قصيدة الصيد) شكلاً غنائيًا 
عادةمايكونٌ قصيراً مستقلاً أحاديّ الموضوع. ودائماً ما تكونٌ هذه القصائدٌ 
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الغنائية في بحر الرجز القصيرء ذي الإيقاع الخفيف. قصائد وَضْفِيَةَ وحتى صَوَرِية 
في طبيعتها-دون تعامل كبير مع الموضوعة (-التيمة) المبنية للصيد في القصائد 
الجاهلية» في مقابل مجرد التوضيحات المختصرة أو مجرد اللحظات العابرة التي 
تتناول الصيد على نحو ضيقء أو بعض جوانبه» وعناصره أو صوره المميزة» مثل 
حيوانات الصيد تلك الموصوفة بعناية-كلباً كانت, أو صقرا إلخ. 

أما التَحَوّلُ الجذريٌ الثاني للطردية» بوصفها قصيدةً متميزةً» بمعنى المستقِلّة 
بذاتهاء فقد حدث على يد الشاعر العباسي المتأخر أبي فراس الحمداني (977- 
7م 01/7٠١‏ ٠ه)ء‏ الذي يتخلى عن الشكل الغنائي القصير الموحّد القافية 
لصالح شكل الأرجوزة المزدوجة السردية. وفي الحقيقة» مع ذلك. فإن هذا 
“التحَوّل'' ينكشفتُ عن أنه أكثر شبهاً بصَّدْع في التقليد النوعي للطردية» الذي أثبتّ 
نفْسَهُ تاريخيّاء بالمعنى الحر في» في صورة طَفْرَة شكلية. 

تُعَدٌ الأرجوزةٌ المزدوجة لأبي فراسء في شكلها الخاص. فوقٌ كُل شيء؛ 
تجربةً مزدوجةً أو حتى ثلاثية الأبعاد: .١‏ فيما يتصل بتكوينها العملي من نوع 
سردي منفصل فرعي للطردية؛ ؟. في تطويل قصيدة الصيد الوصفية القصيرة من 
بحر الرجز التي تتراوح بين خمسة أبيات وخمسة عشر إلى طول ممتد يصل إلى 


يناير 70٠١‏ وقد أرسلت إليه ترجمتي مؤخراً (يونيو )7١17‏ فنظر فيها وأضاف إلى النص الأصلي 
بعض الهوامش والفقرات. 
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(أو 137) بيتاً؛ *. وفي قَرْضٍ نظام الرجز-المزدوج بقافيته النوعية التجديدية 
على قصيدة الطردية التقليدية» ومن ثم يُضفي عليها السمةً الحاضرةً الخاصة 
بقصيدة الصيد لدى أبي فراسء باسمها المميّر لهاء أي الأرجوزة المزدوجة. وهكذا 
تكسِرٌ قصيدةٌ أبي فراس الشكلّ التقليديّ للطردية في كل جوانبه الثلاثة. فقد كان 
القالبُ المعتمّدٌ للطردية العباسية المتأخرة بشكل كامل تقريباً في بحر الرجز بقافيته 
الموحدة. كما أصبحت قصيدةٌ أبي فراس من ثءَّ» ولما نَل ظاهرةٌ نوعية تاريخيةً 
[إشكالية] غيرٌ محلولة وبهذا المعنى أصبحت إغراءً وتحدياًء للبحث والنقد 
الأدبي. 

ينطلق ياروسلاف ستيتكيفيتش. من ثم إلى الربط بين هذا ''الإغراء والتحدي'“' 
والافتنانَ النصي - الفيلولوجي على نحو كبير الذي مارسته طردية أبي فراس 
الحمداني على نحو غير عادي على المستشرقين الأوربيين» ومؤرخي الأدب 
وفقهاء اللغة في منتتصف القرن »١4‏ وبيان سبب هذا الانجذاب, وينتقده. كما 
يكشف كيف يعكس الشكل الامتدادي لقصيدة أبي فراس تحَوٌّلاً لمفهوم سردي 
جوهريء أو لِنْسَمّه مَفهوماً اتصاليًا. وهذا يعني أنه إذا كان أبو نواس أو ابن المعتز 
يقولء ””أنعت'' كلباً أو صقراًء إلخ.» فإن أبا فراس يريد أن يقولء بدلاً من ذلك. 
'“أنعتء'“ أي. 'أحكيء'' المسارٌ الكل لحملة الصيد. بّدءاً من الانطلاق في الفجرء 
ومطاردة الفريسة والقضاء عليهاء وحتى مأدبة الاحتفال التي ينتهي بها الصيد بوصفه 
سرداً وطقساً. وهكذا يمضى ستيتكيفيتش إلى استكشاف تأثير العوامل الشكلية 
المتغيرة الخاصة بحجم الطردية وعَروضهاء في الحقيقة. نتاجا لشعرية مُتغَيّرَة 
يمكنٌ رُؤيتَهاء خارجَ نموذج الطردية المزودجة القائم في عزلته -على الأقل بصورة 
احتمالية-بوصفها عملية نُمُوٌّ ونوعاً فرعيًا لقصيدة الطردية» وهذا يعني أنها ليست 
أكثر من ''النوع المفرط'“ الذي تنتمي إليه. وهي في الوقت نفسه تَعكِس تحَوّلاً 
لفكرة تجريبية عن ”'حقيقة ' شعرية '“كمية'' متطفّلة يُمكنٌُ لهاء مع ذلكء إن لم يَْحْ 
عنها (بَعدٌ) إنجازٌ نوع سردي منفصلء أن يُنظَرٌ إليها على نحو صحيح بوصفها 
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خطوةًٌ تجريبية في سبيل اكتشاف الإمكانية النوعية لمفهوم الشكل هذا على وجه 
لخديل < اق لس النوع 1700/. 
لكن هل يحقق أبو فراس بالفعل سرداً ناجحاً؟ يحاول ستيتكيفيتش أن يُوَضْحٌ 
أن استعمال الرجز المزدوج على يد أبي فراسء بدلاً من أن يْحَققٌ سرداً متدفقاً 
ومقنعاًء تَتَحُ عنه» وعلى نحو متناقض ظاهريّاء عَودَةٌ إلى المفهوم العتيق الخاص 
بكل بيت يُكوَّنُ فكرةً منفصلةٌ» كاملة أو معنى مفيداًء يوجد في نهايته '”إلزامٌ ما“ 
يُشبهُ الأشطارٌ المزدوجة؛ شديدٌ الحو على نحو متكرر ذي قوافٍ متعارضة منقطعةٍ 
من بيتين إلى بيتين مما يُعيقٌ التدفقٌ الإيقاعي. ولهذا فإِنَّ الرجرٌ زَ المزدوج يحَلّقُ في 
أفضل حالاته. توترأء تتابعاً نهائيًا- لكنه-منعزلٌ» من ” 'الخراطيش '' اللفظية. ومن 
خرطوش إلى خرطوشء ثمة إمكانيةٌ مختفيةٌ» أو احتمالية» لحضور مُهَيّمْنِ في 
قصيدة الرجز المزدوج لنوع من المتوالية الرنانة التي» خلافٌ ذلكء يمكن للبنية 
الكلدشيكية للتصيدة الترعية الجائية آذ مكزتهار رامن قويحدي أن ايوخ "النتوالي. 
السردية'' لقصيدة الرجز المزدوج. أو على الأقل يترص وُجِودُهاء من خلال 
0 ' يحتاحُ في كل مثالٍ إلى حَِدَّةٍ إردافيةٍ مساعدة-أو على نحو آخره 
تتقهقرٌ إلى التخلي عن الزعم المرغوب الأفضل. إن المرء يقبل ' القصةء' لأنه 
يَعرفٌ سلفاً القصةًء ؛ أو لأنه تم إخبارة بأنَ ' 'قِصة'' ماسّوف تَمَعْ. كما أن '“متوالية 
سردية'' من هذا القبيل تَظل مُعلَقَة بوصفها توقعا زائفاً مجَبورا . وبطبيعة الحال» فإن 
كثيراً من هذا "الافتراهن تقد كذلاك "انتراها" للسزف لكنق لسن بالشؤوية 
لكل السرد: ليس عنذها تعامل مع "اسرد" الذي ترجه شعرياك أ في شي 
ضع لعَروض معياري يُعَدُ من ثم تقريباًء بوصفه عادةً مدرسية؛ أو صرامة 
مفروضة؛ على نحو مطلق غير متسامج من حيث تَدَفْقُ التضمين في القافية والوزن- 
وهذاء في طبيعته المولّدَة للفكرة صَعبٌ أن يَتَجَنّبَ الطفيحٌ السردي. وحتى ما يَسبقٌ 
السرد من متطلبات. 
على الرغم من الحركة- في-الزمن في قصيدة أبي فراسء أيء أن المفتاح إلى 
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متوالية-الزمن السردي ل د 
اقرز امتاخ إلى اكائيز المرعوت من العاقي لزانتي 

إن مُعاوَدَةَ ضور الغنائية في طردية أبي فراس بجدتها المزخومة؛ يرمفها نوعاً 
وشكلا تَعِدُ بكفاءةٍ للتمثيل الدرامي لأنون الضينه لكنها كلجا في لحظاتٍ محايدةٍ 
كثيرة-بشكل مذهل في بعض الأحيان - إلى ذخيرة من المعاني الغنائية الموثقة جيد 
والتي ذات أصل غنائي على نحو واسع. هكذا لا تُعَدُ مفاجأة 00 
فراس فيما يُطْلَقُ عليه الطردية السردية في الرجز المزدوج جِبرَةٌ لم تَتَكرّر. 

أما بالنسبة إلى الشعر العربي المعاصر فقد لَفَتَ انتبّاة ياروسلاف ستيتكيفيتش 
ظُهُورٌ بعض القصائد في هذا الشعر تحت عنوان 'طردية' أو 'طرديات'» مما جعله 
يَكْر من مقا بعنوان 'قصيدتان طرديتن لعبد الوهاب البياتي؛ وأحمد عبد المعطي 
حجازي: عندما يكون العنوان عِبْئاً وَمَستُولِيّة' "".)١19410‏ وقد كتبها باللغة العربية. 
كذلك قدم مؤخراً (ديسمبر )3١٠١١‏ ورقة بحث في مؤتمر النقد الدولي الخامس 
(الجمعية المصرية للنقد الأدبي) بالقاهرة عن طرديات لمحمد عفيفي مطرء 
نترجمها في الكتاب الراهن. ولعله من المهم أن ستيتكيفيتشء وهو يتابع» بوصفه 
دارساً للأدب العربي فوق العادة» الأدب العربي القديم والحديث على السواء منذ 
أوائل الخمسينات الميلادية في القرن العشرين حتى اليوم أي على مدى يقترب من 
ستين عامأء كان مهموماًء إذا جاز التعبير» كما يقول في المقالة الراهنة (ص١77),‏ 
ب'البحث عن الجودة والخلاص للقصيدة العربية الحديثة' سواء أكان ذلك في 
مواجهتها لموضوع 'تقليدي' مثل موضوع الصيد والطرد, أم في البحث عن هويتها 
الخاصة؛ كما أعرف منه ومن كتاباته عن الأدب العربي الحديث. 'إن هذا البحث.' 


)١(‏ من الجدير بالذكر أن ستيتكيفيتش كتب مقالة سابقة عن حجازي ونشرت بالعربية» انظر ياروسلاف 
ستيتكيفيتش. ''ما بعد القراءة الأولى: الحداثة في شعر أحمد عبد المعطي حجازيء '' فصول. 5؛ رقم 
: (يوليو - م سبتمبرء .)١9/45‏ ص ص8/ا-93. 
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كما يقول, 'حثني على الشروع في هذه التأملات النقدية في قصيدتي عبد الوهاب 
البياتي» وأحمد عبد المعطي حجازي. ' 

وهويرصد في بداية مقالته الأولى (ص218). 'مقالة البياتي وحجازي» 
مفارقة في استخدام مفردة 'طردية' عنواناً لقصيدة عربية معاصرة: إذ تنحصر 
'الطردية' في الاصطلاح النقدي العربي في دائرة ضيقة زمناً واصطلاحاً كما أنها لا 
توحي (من حيث دائرة الشعر العربي) بموضوع عارض مفتوح للارتجال. ومعنى 
هذا أن وراء اختيار مثل هذا 'نصًا تحتيًّا' لأمور تلزم الشكل والبنية والأسلوب - 
وحتى البعد الرمزي - فضلاً عما هو الأبسط دلاليّاء أي الموضوع. 'فالطردية 
بوصفها نوعاً من أنواع الشعر العربي لها خصوصيات *تحتية ' متوارثة ومركّبة» تؤدي 
كل واحدة منها أثرها الدلالي بقسط كبير من الدقة في التمييز بين فروع ذلك النوع. 

بَعدَ مقدمة موجزة لازمة عن الطردية وتاريخ تطورها في الشعر العربي 
الكلاسيكيء ينظر إلى هاتين القصيدتين النادرتين بأن أيّا منهما لا تنتمي بسهولة إلى 
السياق الموضوعي للشعر العربي الحديث. فضلاً عن أنهما نادرتان من حيث 
العنوان» وليس من حيث الموضوع فحسب. أولى القصيدتين قصيدة البياتي 
(345)». وثانيتهما طردية حجازي (كتبها في ١91/4‏ ونشرها في .)١1/9‏ 

يلاحظ المؤلف (ص177) أن الشاعر العراقي لا يكلمنا بصوته المباشر هوء أو 
من خلال تجربته الخاصة. بل إن زوايا نظره غير مباشرة في الأساسء. كما لو كان 
مشغولاً بوصف منظر صيدء الفريسة فيه أرنب مذعور من ورائه كلاب وصياد: 
'الأرنبٌ المذعورٌ .. تَنْهَسْهُ الكلاب'. وهو 'يموت تحت قدم الصياد/ مخضباً بدمه 
الأوراد'. هذه هي نهاية السرد والوصفء. كما أنها البداية والنهاية لعرض مشهد 
الصيد ذاته في طردية البياتي لا أكثر ولا أقل. أما حبكة القصيدة» فكلها كلام مقسم 
ومنقطع. وأشياء غريبة السياق» وكوامن وتلويحات داخل ذلك الإطار. يسعى 
ستيتكيفيتش إلى فهم القصيدة من خلال هذا الإطار الشديد الإيجاز»ء ومن ثم 
يعرض للمشاهد المنفصلة هذه: كاترين المنتمية إلى رواية وداعاً للسلاح 
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لهيمنجوايء والتي يؤولها ستيتكيفيتش (١ص15١7)‏ بأنها 'عائشة' البياتي التقليدية 
في أشعاره. ثم تأتي إشارة إلى شيخ المعرة الضرير في مقطع تالٍ للقصيدة» ونظرته 
الساخرة والمزدرية للأقدار. ثم يأتي بعد مشهد عليه مسحة من الحزن والكابة» 
مشهد يذكر فيه لوركا ومأساته المعروفة مما يستدعي الأرنب المذعور الذي تطارده 
الأقدار كما تطارد كاترين وشيخ المعرة ولوركا نفسه. ويلحق بذلك أيضاً عمر 
الخيام الذي يستدعيه الشاعر حتى نهاية القصيدة من خلال الأرنب المذعور كذلك. 
يبدأ الشاعر (ص 717-17765) التفتيش داخل نفسه والاعتراف باستسلامه وهروبه 
ودفن رأسه مطموراً في رمال اللاوعيء وبأنه يرى الموت في السراب» وأنه هو 
الأرنب المذعور المطارد في كل زمان ومكان. وأن شهادة ميلاد كل امرئ من حوله 
هي شهادة ميلاده هو وقدره هو. وهكذا يستمر الأرنب المذعور مع الشاعر؛ ومعناء 
على حد تعبير ستيتكيفيتش» صَدَّى يتضعضع ويف حِمَّةَ حُرْنٍ بعيدٍ. فالقشعريرة 
الت كر 

ييَقلُ المؤلفُ (ص717-777) بعد ذلك إلى طردية حجازي ويقارنها بطردية 
البياتي» فيلاحظ أن حجازي يستغني في طرديته عن أي زاوية موضوعية للنظرء 
بمعنى أن قصيدته ذاتية الطابع والتجربة حتى النهاية» وإن كان يفعل ذلك بشكل غير 
مباشر: من خلال 'الربيع' والأسلوب الخاص بالشاعرء وإيقاع لغته الشعرية. 
وسرعان ما يظهر القطا في بداية القصيدة على خلفية جو يوم الأحد الباريسي 
المعطرء وفي كنف خلو المدينة الغريب. بل المسحورء وهكذا يقول الشاعرء 
'أصطاد القطا'. لكنه لا يعطينا بعد ذلك مباشرة قصة صيد أو وصف مشهده. بل 
يعطينا أولاً نوعاً من الخلفية لانشغاله بهذا الطير وتعلقه به. ذلك الطير الذي كان 
يتبعه من بلد إلى بلد» يحط في حلمه ويشدوء غير أنه عندما قام لصيده. أو استيقظ 
من منامهء شَّرَدَ الحُلّم وشَرَدَ القَطا. 

هنا َشِْكُ في القصيدة مستوياتُ الخُلّم والحقيقة وتَنْحَلُه ولكن لا واقعٌ ثمةَ 
إطلاقاً. فمابَتقِيَ ليس إلا رؤيا. ويَنْحَل القطا في تلك الرؤيا سرباً 'كاللؤلؤ في 
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السماء/ ثم ينعقد'. وهي صورة نجد لها صدى في قصيدة أخرى للشاعر بعنوان 
أنوبة رجوع' حيث حزن خفيف وسكينة عند نهاية النهار. نسمع من خلالهما 'كأن 
صوتاً ما ينادي'. هنا نجد الصورة ذات وظيفة. أما الطردية» فليس لتجليات القطا 
فيها وظيفة مُوَلّدّة لغير ذاتها؛ فالقطا هو الكُنْهُ عَيْنْه من حيثٌ هو رؤيا وتجَلّ. هذا هو 
القطا الذي يطارده الشاعر يبحث عنه ويحلم به ويتابعه. ويفتقده في النهاية. لكن 
الصيد لا ينتهي. فالذي يبقى هو الاعتراف؛ مما يستدعي عنوان ديوانه .)١917165(‏ 
ويتركنا الشاعرء كما لو كان قد صار خارج القصيدة: فنراه يَتِيِهُ في وديان جغرافيا 
عُرْبته: 'ومُذْ خَرَجْتُ من بلادي .. لم أَعُدْ!' 

من أجل التماس بُعْدِ تأويلي للقصيدة» يستدعي ستيتكيفيتش قصيدة باريسية 
أخرى للشاعر سبقت قصيدة 'طردية' بخمس سنوات وعنوانها 'بطالة'» يخاطب 
فيها الثورة العربية أن ترجعء 'أما أنا/ فأنا هاليك/ تحت هذا الرَّذَاذٍ الدفيى! ' وهو 
يعترف بأن بين القصيدتين أكثر من صلة من حيث البنية والنمط الشكلي والموقف. 
على الرغم من أن الموقف يتضمن بعض التضاد. فضلاً عن صلة الزمان والمكان 
شِبْهَّي المتطابقين. فكأن القصيدتين قصيدة واحدة أعادَ الشاعرٌ كتابتها بعد خمس 
سنوات من تجاربه لمنفاه الاختياري ولغربته. لكن القصيدة السابقة زمناً تتكشف 
عن شعور بالإخفاق الشخصي وإخفاق القضية التي دفعت الشاعر إلى منفاه هذاء 
ا ا الأمل والاستسلام. 

أما في قصيدة 'طردية' فإن الشاعر يُصبحٌ في عالم الحُلّم صَياداً يحَمِلُ قوسا 
ويُطارِدُ طريدة» أي قطاه. قد تكون هي الأخرى فريسة أسطورية تُطارّدُ ولا تُلْحَقٌ» 
بل تقودٌ الصيادَ إلى اللا عودة. هنا يرى المؤلف أن القطاة في القصيدة طائر 
أسطوريء لا يختلف في أسطوريته عن أسطورة الحمار الوحشي الذي طارده الملك 
الإيراني بهرام غور مطاردة انتهت بذلك الملك الصائد إلى كهف لا خروج منه. كما 
أن النمط نفسه يتكرر في قصص وأشعار صوفية النمط حول اصطياد الأيّل السري 
ذي القرن الواحد [وحيد القرن] في أوربا العصور الوسطى المسيحية؛ كما أنه 
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كذلك ينطبق على النطاق الأليجوري الخاص بالقطا في الشعر العربي القديم ما بين 
العصرين الجاهلي والأموي. هنا يستدعي ستيتكيفيتش أبياتاً من قصيدة منسوبة إلى 
مجنون ليلىء تتميز بشيء من الدرامية مع قسط أكبر من الحزن الرثائي الغنائي 
الأبعاد» والممتد في رواسبه 'الجاهلية '. من جهة الأخطار التي تهدد البقرة الوحتية 
والتي تهدد النعامة. فقلب الشاعر العذري في تلك القصيدة كأنما هو: 
مَفْاعَرَاهَرَكُنباآقت تجاؤيهوَقَدعَلقَالجَنَامُ 
لقائرخانٍ ديرك ابقفرٍ وَعُْشَهُمائْصَفَفة ريل 
قلا بائ يِل نات مفائربجي ولأفي الصبح كان لهابراح 
أخيراً وفي سبيل المزيد من الإيضاح الهرمينوطيقيء يقارن ستيتكيفيتش أخيراً 
بين الطرديتين العراقية» والمصرية. إذ يؤكد الاختلاف الأساس في صوت المتكلم. 
فقصيدة البياتي ذات صوت ومنظور 'موضوعيين'» ولا تظهر الأنا المتكلمة إلا في 
نهاية القصيدة. بهذه الطريقة تصبح طردية البياتي موضوعية شمولية شبه كونية. إن 
هذا فرقاً أساساً بين القصيدتين. وهو ينطلقء في نهاية هذا المقال الشائق؛ من هذه 
المفارقة بين الموقف الموضوعي والموقف الذاتيء إلى استدعاء النمطين 
الأساسين للطردية (الموضوعي 'أنْعَتُ'» والذاتي 'وقد أغتدي') في الشعر العربي 
الكلاسيكيء وانطباق نمطي الطرديتين المعاصرتين على النمطين الكلاسيكيين. إلا 
أن 'الحيوان' الأرنب لدى البياتي لا ينجو من الكلاب المطاردة.' هذا يعني كما 
نعلم؛ أن قصيدة البياتي أشبه بالمرئاة حسب ملحوظة الجاحظه وابن قتيبة الشهيرة. 
أما قصيدة حجازيء بذاتية الموقف والصوت فيهاء فهي قريبة من موقف الشاعرء 
ومن صوته النمطيين فيما بعد قسم الرحيل ('وقد أغتدي والطير في وكناتها ). لكن 
حجازي صياد غير ناجح» ومطاردته ليست بطولية على نمط بطولة امرئ القيسء. 
فهو 'قد اغتدى' 'ولم يعد'» أو أنه 'ذَّمَبَ في الأرض بَقَطّاءء على حد تعبير المثل 
العربي؛ أي ذهب مُسَيّناً. لكن هذا التناقض» كما يقول ستيتكيفيتش في نهاية مقاله. 
أو فلنقل هذه القابلية للمرونة كانت بعينها هي التي حَرَّرَّثْ قصيدة البياتي تحريراً 
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شبه تام كما أنها حَرَّرَت قصيدة حجازي تحريراً أكثر نسبية من تبعية قالبية لقالب لم 
يكن قابلاًء أو ممارساًء للتبعية القالبية في الأصل . 

أخيراًء نعرض للمقالة الأخيرة التي كتبها عن طردية لمحمد عفيفي مطر 
)3١1١-195(‏ (وكان قد ترجمها إلى الإنجليزية بعنوان طردية قبل ذلك بثماني 
سنوات .)١147‏ وكانت المقالة عبارة عن ورقة بحث تحت عنوان 'الحداثة وما 
وراء الشعر في طردية محمد عفيفي مطرء قدمها في مؤتمر النقد الدولي الخامس 
(القاهرة» ديسمبر .)3١٠١١‏ وستكون هذه المقالة الفصل الأخير من الكتاب الراهن. 

يلاحظ ستيتكيفيتش - في بداية ورقته - أن أهمّ سِمَةٍ تميِّرُ طردية عفيفي مطر 
وَتَطبَعُها موتيفياة وعلى الأرجخ تَمثِد إلى النسيج المؤضوعاتي الكُلي للقصيدة؛ هي 
'الغدو في الصباح' من قِبَلٍ الصائد. لقد كان لتفاصيل النوع هذهء بالنسبة إلى محمد 
مين ملل وسح بوإة عانك جاه ف قله الواسن مالتوع) انر فحمية 
ببّراعَة شعرية ذاتٍِ تلميحاتٍ خاصة على نَحْوِ قَوِيّء ومدروسة بعناية كذلك. وذات 
قناع ومتحؤلة. 

يشير ستيتكيفيتش هنا إلى البياتي وحجازي ومقالته عنهما ومحاولتهما يَكُرارَ 
الطردية الكلاسيكية. أما 'طردية' عفيفي مطر فهيء فَوْقّ كُلّ تَيِءِ تمل لدى الشاعر 
جَوْهَرَ رَغْبّةِ الصيد الأكثر عمقاً وإدراكاًء وهي الرغبة التي يَنُوقُ الشاعرٌ-بوصفه 
شاعراً-تَوْقاً شديداً إلى إشباعها في نفسه تلك الرغبة التي تَتَمْلُ في الشعر نفسه- 
أو لَِقُء في القصيدة النهائية: الي لها كُلُ الشّرْعِية في الوجودء أيَّذا القصيد. 
ويمتد ستيتكيفيتش بهذا الربط بين 'الطرد' و'الشعر' لدى شعراء عرب معاصرين 


آخرين؛ مثل محمد بنيس." 





)١(‏ وقد أشرنا أعلاه إلى هذا النوع من الربط بين الشاعر والصائد وا لشعر في الشعر العربي الكلاسيكي 
والمعاصر. وسنختم هذه الدراسة التمهيدية بعد قليل بإشارة أخيرة. 
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مرق شسسك يسن أن محمد عفيفي مطر شاعر أَمْسَكٌ بزمام أَمْرِك أي 
'قصيدتهء' بالمعنى المطلق لكلمة شاعر عندما تُدْرّكُ وَنْطَقٌ بوصفها إعلاناً عن كل 
ما ينبغي أن يكونّ عليه الشعرٌ: عَلىَ نَحْوِ أكثرٌ جدّيَة أكثرٌ اقتحاماً وفي النهاية, أكثرٌ 
تكريساً من أَيَّ شاعر عربي حديث؛ على وجه التقريب. هنا يستدعي ستيتكيفيتش» 
على سبيل المقارنة» الشاعرين أدونيس وسعدي يوسف. ومحاولتهما في السياق 
نفسه. كما يستدعي الشاعر البحريني قاسم حداد والشاعر الإسباني خوان رامون 
خمينيز »)١14048-18/101(‏ في مرحلةٍ تمجيدهٍ النظري للشعر الخالصء والشاعر 
الأمريكي والاس ستيفنس )١1900-١114174(‏ الذي عثر أيضاًء من خلال محاولته 
الحصول على قصيدته المثالية» على العنوان المثالي لقصيدة من هذا القبيل. 

من الواضح أن ستيتكيفيتش أعجب أيِّمًا إعجاب بطردية عفيفي مطر فور 
نشرهاء وشرع في ترجمتها إلى الإنجليزية تعبيراً عن هذا الإعجاب. وبالطبع كان 
على خلفية هذا الإعجاب المعرفة العميقة والواسعة لديه بشعر الصيد والطرد في 
الشعر العربي قديماً وحديثاً. وهنا لابِّدَ أن نُشِيرَ إلى أن 'ترجمة' الشعر العربي 
القديم والحديث إلى الإنجليزية ولغات أخرىء في حقب تاريخية مختلفة (على يد 
مستشرقين تقليديين وشعراء غير عرب ومترجمين عرب كذلكء ومستعربين 
معاصرين)»؛ تحتاج إلى بحوث منهجية مستقلة في ضوء الدرس الثقافي ونظريات 
الترجمة المعاصرة ونظريات التلقي وغيرها. هنا تدخل مدرسة شيكاغو التي يمثل 
ياروسلاف ستيتكيفيتش الأب الروحي لها منافساً قويّا بشكل مطلق. 

الجدير بالذكر أن لمحمد عفيفي مطر ديوان شعر بعنوان ملكوت عبد الله 
(وعبد الله هنا هو الاسم الذي كان ينادى به الشاعر في صغره حتى سن السابعة). 
وقد ذكر في حوار صحفي له قبل وفاته أنه أعطى هذا الديوان إلى إحدى المجلات 
الأدبية العربية لينشر بخط يده ولكن هذا لم يحدث لسبب أو لآخر. وفي هذا 
الديوان يكشف الشاعر. تحت اسمه القديم» تجارب روحية ونفسية في الحياة في 
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تلك الحقبة. وهو ديوان يشمل طرديات وطلليات ورعويات عبد الله. من ثم يكاد 
'يلخص" تاريخ الشعر العربي من خلال سيرة ذاتية شعرية لشاعر عربي معاصر. وقد 
نشر جزء 'الرعويات' في ديوان المنمنمات في مصرء قبل ضمه إلى الجزأين 
الآخرين. كما نشر الجزء الخاص بالطرديات في أخبار الأدب المصرية بمقدمة 
لأيمن تعيلب» تحت عنوان طرديات عبد الله» وفيه يروغ الشاعر الغراب» ويراود 
الهدهدء وينادم الكروان. ويواجه خفاش الظلام» وأخيراً يرى أن 'آخر الصيد أوله.' 
ع هذه القصيدة الأخيرة التي يُصَدرُها ببِينَيْ أبي العلاءء» 'أَرَى العنقاء تَكْبرَ أنْ 
نُصادًا ... البيتين'» بهذا المقطع: 

كان عبدالله مشبوحاً 

علي باب الحروف 

كلما استنطقٌ حرفا 

سَاتَهُ للغامض المَلْغْزٍ 

في حرف سواه 

يَتََشَاهُ عَماءٌ الوَعْدٍ والمُؤْعِد: 

لا النارٌ استبانتث 

في رَمادٍ الألف عام 

لاولا العنقاءٌ تَدَنُو قَتصاذ.. 

أخيراً وليس آخرأء تنبغي الإشارة إلى شيوع تسمية قصائد عربية معاصرة باسم 
'طردية'؛ كما نلحظ. على سبيل المثال؛ لدى الشاعر العراقي المعاصر معد 
الجبوري (المولود في .)١1457‏ وقد رأيتٌ له حوالي عشر قصائد تحت عنوان 
'طردية الخلقء' 'طردية الجواد.' 'طردية الراعيء' و'طردية الخروج' وغيرهاء وقد 
قرأتها منفردة على شبكة الإنترنت» وله ديوان بعنوان طرديات أبي الحارث 
الموصلي (21147). لعله جَمّعَ فيه كُلَ هذه الطرديات. كما يبدو للوهلة الأولى أن 
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اسم أبي الحارث الموصلي قِناعٌ للشاعر نفسه. ومن ثم فهو يشبه عفيفي مطر في 
هذا الشأن. إِنْ كل هذا يدعو الباحثين المعاصرين في الأدب العربي ويغريهم ببحث 
فكرة 'الطردية' في الشعر العربي المعاصر. ولعل الكتاب الراهن يكون خطوة أولى 


م خضّة فى هذا الأفق.” 


)١(‏ وقعت عيني مصادفة. وأنا أعد هذا الكتاب للنشر (يونيو )1١17‏ على مقالة بعنوانء ''"خذ فرسي 
ورمحي وانطلق يا غلامي!" الطردية في أشعار الجاهلية ونتاج المخضرمين''» لعلي أحمد حسين؛ 
الكرمل - أبحاث في اللغة والأدب. ع١1-7000(77-1١30),‏ ص817-١12.‏ وقد عاد صاحبها 
إلى المقالتين المبكرتين لياروسلاف ستيتكيفيتش إلى جانب مراجع أخرى في الموضوع رجعنا نحن 
إليهاء كما رجع إليها ستيتكيفيتش. ومقالة حسين يغلب عليها الطابع الوصفي المباشر لما في الأشعار 
عن الصيد والطرد والقنصء وقد استغرق صاحبها في محاولة استنباط أنماط للطردية في هذه الأشعار 
على الرغم من تسليمه منذ البداية بأن ليس ثمة بنية واضحة يمكن الحديث عنها في تلك الأشعار 
المبكرة. 
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الفصل الثاني 
الصيد في القصيدة العربية : 
إرهشاصات الطردية”* 


م يتَمَيرٌ الشعرٌ العر بي بذخيرة محدّدةٍ من التيمات تَتَوَرَّعٌ بصرامةٍ شكلية على 
الأقسام' البنيوية الثلاثة للقصيدة العربية» - النسيبء الرحيلء الفخر أو المدح - 
رولبتت ومو اارزار ا مياد يات زمار ل تيميد 
ومن ثم فإن هذه الأقسم البنيوية لا د فقط نوع الشيمات التي تستويهاء ولكن 
الأهمّ من ذلك بكثير أنها تَمْرِض أو أنهاء إذا عاك العين تحر لقا البحالات 


- 
ب 


النفسية التي سَتَتَحَكُمْ في ذخيرة التيمات الشعرية من خلال 'قَوْلبَّتها' - وفي النهاية 
ستعطي تلك التيماتٍ دلائليّتها الدائمة. إن الشعرٌ العربي» بسبب النظام البنيوي 
الصارم للغاية املد عن هذه الأقسام. هو بالضرورة شعرٌ يمد أو بالأحرى 
'يُوشِكُ أن' يَمْتَدّ في سَعْيِهِ العَمَّليّ من أجل إنجاز أعمالٍ فنيةٍ فردية» وأصيلة» إلى 
الداخل - داخِلهِ الخاصٌ. إنه شعرٌء شَكلياء وبنيويّاك وموضوعاتيّ ينظرٌ إلى الداخل 
بلترجة غالية بصورة تمكنة من اسعينات إثاراته 'الخاصة' ودقائقه الذائيّة - وهَذه 
الإثارات والدقائق الذاتية همي كذلك وده الشكلية. يَقَفِرٌ هذا الطرخ أمامنا 
خصوصاً فيما يَنَصِلَ بسمات هذا الشعر الشكلية» والشكلانية في الحقيقة. والتي لا 
تَسْمَحٌ له بمساحة كبيرة من التساهل أو الإسراف في المنظورات. أو في 


(* ) ياروسلاف ستيتكيفيتش. ''الصيد في القصيدة العربية: إرهاصات الطردية»'' 
عا 01 كأضعلعععامطة عط[1' :(ول7يو0 عتطوعخة عطا صا أصسطط عط]“ * بطاء نالاعءعلاء)5 0051210ل 
0 عغأطمومل دا بوت ءل0//! ودره 1100قله:7 .لع ,كتهمدد .1 .1 مز **,طونجرل 127 
.102-11 .مط .(1996 رووع21 1200نان) :لاع 1تناك) 6ه 17أا 1ه 
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خصوصيات البنية والحالة النفسية سوى تلك التي تخصٌ النوعٌ الأدبي» كما لا 
تَسْمَحَ له بالإسراف في المناورة الاستكشافية الشكلية خارج تلك الحدود المؤسّسة 
- كَوْنَ جميع هذه الأشياء هي التي ندعوها في اللغة الأدبية النقدية الحديثة 'الحرية 
الشعرية الإبداعية. ' مع ذلك» فإن البحث عن أفكار من قبيل 'الحرية الشعرية' لن 
ينطويء في حالة الإحساس بالشكل في الشعر العربي الكلاسيكيء على أكثر من 
ققارقة كار وفة: 

ثمّةَ خصوصيةٌ أبعدُ في الشعر العربي الكلاسيكي لا تَتَجَلى فقط في تيماته. 
وتنويعائه - النوعيةٌ» وحالائه النفسيةٌ في صَرَامَتها الداخلية المتطرفة وجَبْريّتها الثابتة 
شعريًا (كونها أصبحت لا يمكن تبه ولا يمكن أن يكل غيُها محلّها أو يأخذ 
مكاتها)؛ ولكنها تتجمّع م معاء محكومة بقانونٍ [شعري] أكثرٌ مركزية وجذرية 
وتنتظم ببراعةٍ شكلانية واعيةٍ بذاتها إلى حدٌ كبير» في نظام واحدٍ ومُفُرّدٍ شَكْليً 
للتغبير الشعري نطلق عليه اسم القصيدة. ا 

هذا يعد القع العرص ممير ا وقادرا علن تعريك اش وحسب: إتما يكن 
القول بأنه قَريدٌ بين أشعار العالم الأساسسية المعروفة لنا. وهكذا يُمَارسٌ الشعرٌ 
العربي؛ في شكلٍ القصيدة» بمعنى كامل وإلى درجةٍ عالية من اتساع المدى. 
كلاسيكيّتّه ذات الخلفية العُرْفية الحقيقية بين الحِقَبَتَيْن الجاهلية ومتتصف الأموية. 
هنا يُصبحٌ هذا الشعرٌ كلّ شيء وأشياءً كثيرة» الكل في وَاحِد. إنه يَتَحَدَّتُ عن كُليَةٍ 
التجربة في كلّ مَرَّةِ يتحدَّثُ شاعرٌ ما من خلاله. 

لهذاء أيضاًء من أجل تحقيق الأهداف من وراء مناقشة الأصل-النوعي والسمة 
النوعية لقصيدة الصّيّد العربية» الطردية:, علينا أن نَتَحَوَّلَ إلى الأسثلة الشكلية 
الأساسية الكامنة في القصيدة الجاهلية الكاملة البناء. ذلك أن التشكيلٌ النوعيّ 
لقصيدةٍ الصيد هو من كل نواحيه ثمرةٌ التيمات المستوعّبة في الأجزاء البنيوية 
الخاصة بالقصيدة الجاهلية» وفي سيميوطيقيتهاء ومعناها المحدّد من قبل تلك 
الأجزاء أو الأقسام. إن الخصوصي البنيوية لأجزاء القصيدة أو أقسامها لن تكون 
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نقطة انطلاق فحسب لنوع القصيدة اللاحق؛ ردي ولكنها سوف ثُمَررُ كذلك 
كثيراً من الدلالية المرجعية للطردية بوصفها قصيدة ؟ كله وفيهاء في داخلهاء الطبيعةٌ 


والسلوك وتنوعٌ الحيوانات التي تون ' موضوع“ القصيدة» أي الطريدة. 

من أجل هذا علينا أن نُذَّكْرَ أنفسّنا أن موضوع الصيد. في القصيدة العربية 
الكلاسيكية المتجلّية في شكلها البنيوي التامء يّقَعٌ من منظور الصرامة الشكلية 
البالغة بين قِسْمَيْنِ من الأقسام النسقية الثلاثة (التي تَعَدَ كذلك وَحْدَاتٍِ القصيدة 
الموضوعاتيةَ والشكلية). والقسمانٍ همّاء أولآ. رحلة الشاعر الهامشية في الصحراء 
(قسم الرحيل»؛ وثانياً القسم الخاص بالاحتفاء بالذات» والذي يَدْحْلٌ فيه 0 

مَرَّةَ أخرى. أو يَعْودُ فيه» إلى رباطة جأشه وإلى مجتمعه (قسم الفخر الذاتي 

القبلي؛ و/أو المدح)." إن لهذا الاختلاف البنيوي نتائج موضوعاتية بعيدة 0 


)01( أفترض هنا أَلْفَةَ القارئ الكريم وقبولّه لتطبيق سوزان ستيتكيفيتش صياغة فن جنب ل'طقوس العبور' 
على القصيدة العربية الكلاسيكية؛ وهو تطبيق مضى عليه زمن ولم يَعْدْ سِرَّا من الأسرارء وقد بَسَطَثْ 
س. ستيتكيفيتش القولٌ في هذه الطقوس حيئئإ انظر سوزان بينكني ستيتكيفيتش» '”التفسيرات 
البنيوية لشعر ما قبل الإسلام: نقد واتجاهات جديدة,'' 
عللتة!5]-16م 01 261085اع1م1ء121 1721156ناعيصاك ,طءلااععلاء)5 لإعصاعماط ناك 
2 .20 42 كءأ4لااى اتتعاكوط «روء/! 0 [/4 نامل , *05وناعع011آ تال 220 عنا1 0 :نجاعمم 

.85-7 :(1983) 
[ وقد راجعها المترجم. انظر حسن البنا عزالدين, ''عرض الدوريات الأجنبية» دوريات إنجليزية.'“ 
فصول. مجلة النقد الأدبي؛ مج4.ع1984(.7) ص 705-17950, كما تُرجِمّت إلى العربية» انظر 
سعود بن الدخيل الرحيليء ''القراءات البنيوية في الشعر الجاهلي: نقد واتجاهات جديدة' ' علامات 
في النقدء مج8١ءع0‏ (ديسمبرء ١51-460 :)١19960‏ -المترجم]؛ ولها كذلك. ''القصيدة العربية 
وطقوس العبور: دراسة في البنية النموذجية»ء' مجلة مجمع اللغة العربية بدمشقء. مج١٠5.ع١‏ 
(1145): 85-55/؛ وكذلك كتابهاء الصم الخوالد تتكلم: شعر ما قبل الإسلام وشعرية الطقوسء. 
بوراء20 عثترنو|و]-ء2 :أوعجرى 5أه 717101[ عالال ©7177 ,لاع ناتاععلاء5 لإعصاعصاط عممدجناك 
ر(1993 رووع؟ لأأوع نالملآ [آعمه0) :2هلمم.آ مه دعقط]آ) امب زه كمعناعمط ءا وو 
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طالما كان على المرء أن يَتَحَدَتَ حَقّا عن صَيْدَيْنَ مخُتَلَمَيْنِ في القصيدة ة الكلاسيكية 
النموذجية: الصيد في لوحات الحيوان في قسم الرحيلء والتي يمكن أن يُطْلَّقَّ 
عليها اصطلاحاً الصيد أو القَنْصء والصيد في القسم البنيوي الثالث. الفخر بما فيه 
من 'إعادة اندماج'» والذي يُمْكِنٌ أن يُنْظَرَ إليه فحسب بوصفه طَرْداًء وهو المصطلح 
الذي يطلق عليه بمعنى 'مطاردة من على ظهر الفرس.. إن هذا التحديد 
الاصطلاحي الأخير يُنْبِنمَا كذلك بأن النوع الأدبي اللاحق المستقل - ما بعد 
الكلاسيكي - للطردية ينبغي أن يكون بمعنى أو لي. أو حتى نسَقِيء ذا علاقة بالقسم 
الموضوعاتي الأضلى والبنيوي للقنضيدة الذي تقع فينه 'مطاردة الفروسية" هذه. 
ا ا 
طردية يُنْيّا بأنه ينبغي أن يكون بينها وبين مشاهد الصيد في قسم الرحيل الهامشي 
للتفنيبة اخلاف ف التبنى فى طيقة نا يدت الننظع- نيعا اختالاف يعتمد غدلي 
تشابهات أعمقء تقع في القطبيّة السيميوطيقية: تناقض ظاهري. 

فأولاًء في قسم الرحيل لا تتمثل الشخصية الأساسية في الصائد المطارد 
ل وي يعم الاحهاةيكوة هذا الخيراة 
نَوْراً وَحْشِيّ أو بَقَرَةَوَحْشِيَة حماراً وحشيًاء أويكونء بصورة أكثر نُذْرَة نَعامَة؛ 
رمن أجلا0 براجودايع الناسيتقي نيشت الغيواةمتصر أ [ل9 [كا انك 
القصيدة في هذا النوع من الصيد تأخذ شََكْلَ مَرْئَاة إذيصبح الحيوانٌ الطريدةٌ 


وياروسلاف ستيتكيفيتش. صبا نجد: شعرية الحنين في النسيب العر بي الكلاسيكي. 

)ا دا وتعاأمادمل! زه دعتاعمط 116 :لزه( زه كرامعء2 776 ,طعلالاععلاء51 0511ل 

رووع22 معقعتط© 02 لازورع لصتا عط :دملهمآا ع معدعتط) طتكما! عن6طهم4 أمءاددهات 
.40-49 ,(1993 

[وقد تُرْجِمَ إلى العربية» انظر ياروسلاف ستيتكيفيتش. صبا نجد: شعرية الحنين في النسيب العر بي 

الكلاسيكي. مع مقدمة خصٌّ بها المؤلف الطبعة العربية: ترجمة حسن البنا عز الدين مع مقدمة مُطَوّلَة 

وتعليقات (الرياض: مركز الملك فيصل للبحوث والدراسات الإسلامية» 5 ٠١٠7)-المترجم].‏ 
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شيخصضة عاسوية وإن كان مايال شخضية أساس 

إن الصائدٌ نفسه في مشهد الرحيل المؤطر بالصيد يُحَدٌ تشخيصاً للجَرّع 
والإخفاق, كما أنه تشخيصٌ لِفقر اجتماعي مُذَقِ بصورة بارزة. وباختصارء فهو 
لمن طائدا شير فحسيية زاتما يك دشر الطظاء ورين فمنة اكن +عطا في 
تلمس طريقه إلى طريدته. إنه أشبه بسارق صيدء إذا جاز التعبير» كما لو كان ليس له 
حَقّ مشروعٌ في اقتخام مملكة الحيوان نفسها. 

إن تجريدٌ الصائد في الرحيل حتى من الفْرّص التي تنِيحُها له مهارثّه المكتسبة 
في النجاح في الصيدء أو ما هو أكثرء من أهليته للبقاء» يَعُودُ أساساً إلى حقيقة أن 
الحيوانات في لوحات الصيد في الرحيل الكلاسيكي تكون تشبيهات لمِطِيّة 
الشاعر الناقة» في حين أن الناقة نفسها ليست سوى تعبير طوطمي عتيق لأنيما 
الشاعر التي لا تُقَهَرٌ - أو 'روحه الخارجية' باصطلاح فريزر.”' وخلف القناع 
المزدوج» يصبح الشاعر نفسه تحت التجربة والاختبارء وفي النهاية يَتِمُّ افتداؤه على 
يْدِ البسالة الفردية للطريدة المتنصرة. ولهذا تُكَوّنْ الناقة ومشبهاتها أو تجسيداتها 
المشخّصة - البقرة الوحشية» الحمار الوحشي. النعامة» أليجورية عريضة لهامشية 
الشاعر عابر الصحراءء وفيها يستطيع البقاءً حَّا طالما ظلت ناقته حَيَهَ وطالما بقيت 
تلك الحيواناتٌ حَيّةَ كذلك. 

لهذا السبب. وفي المرثاة البدوية فحسب. لا يموت الحيوان البديل' فحسب». 


)١(‏ عمرو بن بحر أبو عثمان الجاحظ. الحيوان. تحقيق عبد السلام محمد هارونء 8 مج. (القاهرة: 
مصطفى البابي الحلبي: 7:)1979-1956: .7١‏ 
0( عن 'الروح الخارجية” لدى فريزرء انظر جيمس جورج فريزرء الغصن الذهبي: دراسة في السحر 
والدين. 
[ ب«منوناء!! نجه عتعمال! جا بفنتاى 4 :ولام «رء0/ه00) ©1717 ,11221 عع018ع0) 5عررول 
ج0111" ,لإمهقمدره0) عمتطكتاطنا© سفالتصسعد]/8 علهلا بجع ل) بره ةانلط وعول«طك ,ء تاملا 
.(773-802 .مم) 711غ71/11اعا1.] وتعأامهط0) ,(1963 ,وعامهي 
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وإنما ينبغي أن يموت؛ إذ تصبح الأليجورية قصةً للموت. وليس للحياة. هذا هو 
المنطى الرمزي للصيد في الرحيل. ومع ذلكء. فطالما صَللتٍ الواقعية التمثيلية 
للصيد في الرحيل بما فيها سوسيولوجيا الصائد, نقادَ الأدب كي لا ينظروا فيما 
وراء الصورة المؤطرة جيداً والشبيهة باللوحة؛ حتى لقد ظنوا أنهم يمكنهم أن 
ينتزعوا هذه الصورة من سيميوطيقا بنية الرحيل ووظيفته في هذا السياق - هذا 
بصرف النظر عن حقيقة أن الرحيل ليس أكثر من جزْءِ مُكَوّنِ للإطار والبنية المكتفية 
بذاتها المسمّاة القصيدة. هكذا هو الصيد في الرحيل. 

أما بالنسبة إلى الصيد الذي يحدث في القسم البنيوي الثالث للقصيدة 
الكلاسيكية» أي قسم الفخر أو المدح؛ فيجبء كقاعدة: ألا تكونَّ فيه أيّهُ إشارة إلى 
الناقة و'لوحات الحيوان'؛ ذلك أن الرحلة الهامشية قد انتهت الآنء ولم يعد الشاعرٌ 
مُسافراً وَحَُدَّهُ في صحراء مَسْكُوئَةٍ بالخطر. وبدلاً من ذلك يجِدٌ الشاعرٌ نفسّه مَرَّةَ 
أخرى في مجتمعه القبلي, أو في 'بلاط' الممدوح. وهنا عليه أن يندمج في عادات 
معينة راسخة وطقوس اجتماعية» أو جماعية» ويمارسها. وهذه الأفعال إما أن تكون 
احتفالية» من قبيل الولائم» وطقوس الولاء؛ إلخ.., أو تكون من قبيل الأفعال 
البطولية المعبر عنها أيقونيّاء إذا جاز التعبير» مثل الصيد الفروسي. 

إن هذا الصيد الآخر ينبغي إذن» في كل جوانبه تقريباًء أن يكون مختلفاً بصورة 
جوهرية عن الصيد في الرحيل. فأولاً وقبل أي شيء؛ لا تكون الشخصيةٌ الرئيسة هي 
الطريدة وإنماء بشكل جليء الصائد نفسه. وبهذا المعنى ينبغي أن يكون هو المنتصرء 
كما ينبغي أن يَتَحَلىى كذلك بصفات الشجاعة؛ والمهارة» والسلوك البطولي. وفي 
الحقيقة» ينبغي أن يكون مُمَتْلاَ أو مُجَسّداَء بشكل نمطيء لبطل المجتمع. وثمة 
خصيصة أخرى حاسمة» ويمكن القول كذلكء إنها أيقونية» لهذا النوع من الصيد 
وهي أن الصائد يكون فيه» بشهامته وبطولته في مظهره الكلي, دائمأء وبالضرورة. 


فارساً. ومثل هذا الصيد يكون بامتياز 'صَيّداً فروسيًا'؛ وبالتحديد الاصطلاحي؛ 


يكون مُطَارَدَة ومن ثم طَرّداً. واخنتلاف ثالث بين نوعَيْ الصيد يكمن في القاعدة 
[ 78 ] 


الصارمة الخاصة ينوع السلاح المستخدم في كل منهما. 

إن 'سارق الصيد' الجزع والبائس في صيد الرحيل لا يمكنه أن يستعمل سوى 
القوس. ولا يُسْمَحٌ له باستعمال الحَرّْة أو الرّمْح أبداً. وهو مع قوسه يختبئ وراءً 
هضبة أو كثيب رملء أو في قترّة الصائد؛ أي محَيئِه إذ يْصَوٌبٌ من ورائها سهامّه 
الطائشة أبداً. وهكذا يجري الأمرٌ في صيد الحمار الوحشثي. أما إذا كان يسعى وراء 
الثور الوحثشي أو البقرة الوحشية» فهو يعتمد أيضاً على كلابه» والتي من المقدّر لها 
أن تسن بالأحفاق مكله. 

في المقابل» فإن الصائد- الفارسء والذي يَتَجَلى في أَنّمٌّ معانيه بوصفه 'صائداً 
رسيا لايستفتل القرس :والسي أزدك لأنذلك مها يقكل من كبرياه أذ شد 
من القانون والسمة البطولية التي تكون لصائد فارس أو لصائد. من هنا فإن سلاحه 
هو الحَرْبَةٌ أو الرّمْحُ فحسب. وليس القَوْسَ أبداً. 

هذه هي حُدودُ سيميوطيقا لا تكاد تَحَذِلَئا وهي تحْكُمُ بوضوح شأن الصيد 
في القصيدة العربية الكلاسيكية وتُمَرّرٌُ ضِمْيِبّاه من خلال كفايتها البنيوية» كثيرا من 
الدلالة الشكلية والموضوعاتية للقصيدة بوصفها كُلاً. وفوقٌ كُلّ شيء» فإن هذه 
الحدود, في نوعيتها الطقوسية؛ تَتَجَاوَرُ المستويات الحرفية لمعنى القصيدة. 

سوف نعطي أمثلة من ثلاثة شعراء»ء بوصفهم خلفية تأويلية لناء وبوصفهم أمثلة 
على المثالين الجوهريِّيْنِ لموضُوعَةٍ الصيد في القصيدة العربية الكلاسيكية: 

.١‏ لوحة الحمار الوحشي' من رحيل قصيدة للشاعر المخضرم ربيعة بن 

مقروم. 

؟. لوحة 'البقرة الوحشية' من رحيل قصيدة كذلك من معلقة لبيد بن ربيعة. 

”. نموذج 'الصيد الفرومي' من فخر معلقة امرئ القيس. 

تَرِدُلَوحَةٌ 'الحمار الوحشي' في المفضلية 8" الأبيات ١1-5‏ للشاعر 
المخضرم ربيعة بن مقروم. وإطارها الملزم هو 'وصف ناقة الشاعر: فقد تحَوَّلَ 
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الماع عن رسوم المخبوبة وما تيده فى نفسية من :ذكريات دون أن تجيبه عن شنء 
ما يَشْغَلْه الآن من تلك الأيام التى يُستخيل أن تعودٌ وتلك الرسوم آلدئ لا تَبْرَح 
مكاتها مثل الوشوم. فلا هي أَجابَتْ عن أسئلته وقد وقف 'ناقته' كي يُسائلّها 
(الرسوم)» ولا هي شَفّتْ نَْسّه بتذكر الأيام الجميلة؛ ولم تُعْطِهِ سوى دُمُوعٍ يسجام 
على ردائه .وان م وحَشت العف الشعري الذي يَتَطَلَبٌ أن يكون الشاعرٌ عيلى 
ل ل ا عدي 0 


الخصائص النعتية للناقة هنا يَْضُها الشف 0 (الأبيات 0-7 هدو 


نضاء قويةقاحمة: لآ تظهر ته ولا شحو لضي ها على السير د 


مكل العمل فى [شراعب وقد 'عَذَاها ' الشاعر, أي عَزَّلها وتحَيرَها لِرَحْلِه:” 
5 اللاي اتنا قيرائة عَذفِرَةٍ لتشم الأسحدوة 


لا كنناز التكتصيع عشالكية” إذامنا يمحن تراهنا كتوتنا 
في هذه اللحظة من الإثارة الوصفية للناقة يُمَدَّمُ الشاعرٌ تشبيهّها بالحمار 


)١(‏ انظر مناقشتي للجوانب العرفية الصارمة في وصف مطية الشاعر البدوي - سواء أكانت مذكورة بلفظ 
'الناقة' بالضرورة أو مشاراً إليها من خلال نعوت فقط - في ياروسلاف ستيتكيفيتش» ”الاسم 
والنعت: فيلولوجيا وسيميوطيقا تسمية الحيوان في الشعر العربي المبكر"' 

01 57210165 350 لاع وأمانطط عغط1 تأعطنامط لصة عصدلط* ,طعلالاععلاء)5 الوأوم رول 
دعل ناك تررعاكوظط عروء/! إن انتمل ',نجاعوط عتطوعخ تزاموط صا عتن2 ا عمعدمهل8؟ ا2لمامم 

89-124 :(1986 1لزمة) 2 .45,20 
[وقد ترجمت إلى العربية؛ انظر ياروسلاف ستيتكيفيتشء "الاسم والنعت: لغة الاصطلاح في 
تسميات الحيوان ورموزه في الشعر العربي القديم»'' ترجمة حسنة عبد السميع؛ فصولء. مجلة النقد 
الأدبي. مج ا.ع؟ .1١5-١1/4:)1446(‏ 

(*) - الأدماء: البيضاءء. أراد الناقة. العيرانة: التي تُسَبهُ بالعير لصلابتها. العذافرة: الضخمة. /1- البضيع: 
اللحم. [الهوامش التي تسبقها نجمة أو بين قوسين مربعين من صنع المترجم شرحاً للأبيات؛ وحفاظاً 
على ترقيم هوامش المؤلف-المترجم]. 
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ا لط لامآ ار ل ديه 
٠‏ .رَعامُنَ بالقّفٌحَتَىدَوَت بُقُولُ التتاهي وَمَرٌَ السّموما” 


(1) يمكن أن يبدو طرحي هنا لمصطلح 'الإكفراسيس“ 610853515 بمعنى دقيق وحر في بوصفه تعريفاً 
ممكناً للتشبيهات التي ترد في قسم الرحيل من القصيدة الجاهلية» للوهلة الأولى؛ مضللاً. ومع ذلك. 
فينبغي أن يكون واضحاً أن ربطي تأويليًا بين الإكفراسيس ومصطالح 'لوحة'. يحدد ضمئيًا بشكل 
مسبق الهوية الشكلية لتشبيهات الحيوان الممتدة 'القابلة للتأطير ' والخاصة ب شخصية' ناقة الرحيل. 
ويجب أن يفهم هذا في حد ذاته بوصفه إجراءً تأويليًا من أجل تسهيل انتقال مادة شعرية معينة - 
لوحات الحيوان الإكفراسيسية - من 'زمنية' السرد-بما هو - تمثيل إلى 'المكانية' و'التشكيلية'. إن 
المفهوم الشكلي لل لوحة' نفسه يشير بداية إلى شيء يوحي بالعينية» والرؤية» والملموس. ومن ثم 
فهو يسمح في هذه اللحظة, أو يوحي بإمكانية التجريد والتشخيص. ومع ذلك. فإن الفنون التشكيلية 
نفسهاء في تاريخ التمثيل التشكيليء أو تطوره. سواء في الرسم أو النحتء كانت هي المبادرة إلى 
محاولة عبور حدود المكاني/ التشكيلي واللحظي/ القولي - وتحديداً من خلال الغموض 
المكاني/ الزمني ني المناسب لل لوحات” . وهكذا تعكس مقولة كما الرسم يكون الشعر 7112/6 الا 
ضرال والطروة يد مائلق الحنود للقنين |انساطة مزعوسة كابلة. ولمويق من انلا حول 
الإكفراسيس تحديداً فيما يتتصل بسمة تعددية الأبعاد فيه» انظر مري كريجرء الإكفراسيس: وَهْمْ 
العلامة الطبيعية. 
لطة ع1مممتلوظ) ببواى اوسنها! ء8ا كه «منكله!|!|! ©1711 :كاده «[واط ,تعععضكا اكد 
.(1992 رووع:2 /اأواع/الملآ ومكام110] قصطهل عط]' :مملمم.] 
(*) 8- الأنساع: سيور عراض تشد بها الرحال. وتوشيحها:شدها بالرحل. الأقب: الضامر. الحقب: جمع 
أحقب. وهو الحمار الوحشي الذي في بطنه بياض. الجأب: الغليظ. الشتيم: الكريه الوجه. 
(*) 9- يحلئ: أي الحمار, والتحلئة: المنع من الماء. مثل القنا: شبه الأتن في صلابتها أو طولها بالقنا. 
الذبل: الضوامر. الورد: إتيان الماء. الهيم: العطاشء. جمع هيماء. 
-٠١ )*(‏ القف: ما صَلْبَ من الأرض واجتمع. ذوت: ذهب ماؤها. التناهي: جمع تنهية» وهو الموضع من 
الأرض له حاجز يمنع الماء أن يخرج منه. وما ينبت في التناهي من البقل أبطأ من سواهء لأنه ينبت في 


] 7 [ 


١.فَظَلّت‏ صَوادِيَ ُرْرَ اعون إلى الشّمس من رَهبَّةٍ أن تَفيما” 
ا اللجيوا يي أ المحان اولي وانشق وح[ تيكيجة 
ارم اللإجل فسستفرضا عنورة نهدن زرا مشلا عترا” 
١4‏ تأر تفائع فوء التصباع شَرَايِمَ تطخ عنهسا الجسيناة 
6 طُوامِيَ ُحضراً كَلّونِ السَّمَاءِ يَزِينُ الدراريّ فيها الجوم]" 
55 لحار فقتس ابتو غات -لتؤكلها بتاعة أن “تتسارماه 


الماء. هر: كره. السموم: شدة الحر مع هبوب الريح. 

-١11)*(‏ الصوادي: العطاش. خزر العيون: تضيق عيونها تراقب الشمس. لأن فحلها لا يوردها الماء إلا 
عند الغروب. تغيم: تعطش. والغيم والغين: العطش. 

-١7)*(‏ آنس: أبصر وعلم وأحس. الوحفه. البهيم الليل» من الشعر والنبات: ما غزر وأثت أصوله 
واسودء أراد بهما الليل. البهيم: الأسود. 

(*)17- جوز الليل: وسطه. المزر: العضوض. والزر: العض. المشل: الطارد. والشل: الطرد. العذم: 
العض أيضاًء عذمه يعذمه: إذا عضه. 

-١14)*(‏ الشرائع: جمع شريعة» وهي مثل الفُرْضّة (ثتُلْمَة يُسْتَقَى منها) في النهر. تطحر: تدفع. الجميم: ما 
اجتمع على الماء من قذى. 

)١1(‏ [15- الطوامي: المرتفعة لكثرة مائها. جعلها خضراً لصفائها. الدراري: عظام النجوم. ]لم يكن اللون 
'الأخضر' يعني في الشعر الجاهلي مجرد الأخضر. فقد يعني كذلك تَدَرّجاً للون مشل 'أسود' و'مائل 
للسواد'؛ و'رمادي معدني مائل للسواد'؛ و'أخضر معدني غامق'؛ كما يمكن أن يكون أكسدة غامقة 
للنحاس أو البرونز؛ وحتى 'أسمر بصفرة' و'مائل للبني“. ولكنه. مع ذلك. لم يكن أبداً تَدَرّجاً للون 
الأزرق» على الرغم من أن الشعراء استخدموه ليشير إلى لون السماء الليلية. وقد أصبح هذا المعنى 
الأخير مُّهِمًّا لفهم صورة ابن مقروم في البيت ١6‏ من قصيدته. لأنه ندرك في هذا البيت إيحاءً وإسقاطا 
للرؤية البدوية الرعوية ل'رعي النجوم' بوصفها القبة الزرقاء الليلية 'الخضراء'. انظر ياروسلاف 
ستيتكيفيتش. صبا نجدء ص5 ١5‏ . 

() [15- أبو عامر: هو القانص. الصيام: القيام. يؤملها أن تقف ساعة فيرميها.] لا يعد موتيف 'التأميل'» 
أو حتى 'التمتع '» قبل حدوث المأساة سمة لمشاهد الصيد في الشعر العربي فحسب وإنما لإعادة 
تكوين القصص ذات الطابع الأسطوري في القرآن. من مثل قصة سقوط قوم ثمود. وتأويلات. 
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.و بالكَفٌ روا حِرمِةً مِنّالقضب تُعقِبُ عَزفاً نيما" 
عجَفُ حَشرٌ ترى بالرّصا في مما يحُالِطُ منهاعصيما" 
13 لأعلأفبا فقت كلها . تا يتن الدع تشرى الأدينينة: 
يُعَذّصَيْدٌ البقرة الوحهية فى معلقة ليد (الأينات 04-75)) بوصفه القوين 
المشالي لصيد الحمار الوحشثيء مثالا توضيحيًا بالدرجة نفسها. وهنا يتبع 
تشبيه/ لوحة البقرة الوحشية لوحة سابقة ممتدة في القصيدة نفسها للحمار الوحشى. 
نذا فلا يقع في دافزة أمشاهنا آي 'وصفت“” ماش رلناقة القاضر في بدازة كسم الرتحيل 
في القصيدة (الأبيات 5-177 ؟): 


وإسهابات سردية لمادة هذه القصة الأسطورية. وأنا أناقش بشكل أكثر إسهاباً هذا الموضوع في 
كتابي» الغصن الذهبي العربي: الأسطورة؛ الكتابة المقدسة؛ وخلق الأساطير (يصدر قريباً)؛ 
بلع 0م [انرزاب! مده ,عسنتادرق3 ,انرا :طونامظ رء 001 «عاطه 4 17 
[صدر هذا الكتاب بالإنجليزية بعنوان آخر هو: 
دامع صتمده1810) طارابا «متطهو جل عتناعي ا ددرمعء!! «طعونده8 برع واه 2) 1172 10نه ل هتترترره نا 
.(1996 رووعء زوع نتلصمتآ مصقتلم]آ :0115م1201323 عي 
ثم ترجمه سعيد الغانمي إلى العربية بعنوان» العرب والغصن الذهبي: إعادة بناء الأسطورة العربية 
(بيروت والدار البيضاء: المركز الثقافي العربي. 6١١٠)-المترجم].‏ 
(*) 17- الزوراء: القوس. الحرمية: منسوبة إلى الحرم؛ على غير قياس. القضب: يريد أنها عملت من 
قضيب. العزف: صوتهاء مأخوذ من عزيف الجن. النثيم: الصوت أيضاً. وهو دون الزئير. ونصب 
'زوراء' وما تبعه على تقدير فعل: كأنه قال: 'وأمسك بالكف' والرفع على الابتداء؛ وذكر الأنباري 
رواية الرفع. 
(*)18- أراد بالأعجف السهم. الحشر: الدقيق. الرّصاف: أسفل من مدخل النصل في السهم. العصيم: 
أثر الدم. 
(1) [14- تفري الأديم: تشق الجلد وتقطعه]. أبو العباس المفضل بن محمد الضبي» ديوان المفضليات. 
بشرح أبي محمد القاسم بن محمد بن بشار الأنباري» مج٠١.ء‏ النص العربي؛ تحقيق تشارلس جيمس 
ليال (بيروت: مطبعة الآباء اليسوعيين» .)١97٠١‏ 0/8-186". 


[ه/ا ] 


9" .وَإِذا تَغالى لحمُّها وَتحَسَّرَتْ وفطت ينه لكلل عدانيات 
5 لها هِبِابٌ في الزمام كَأَنَّهَا صَهِباءٌ حَفَ مَعَ الجنوب جَهامُها” 
وبالنسبة إلى المرجع الأسامي للمقارنة» والذي هو الناقة» تصبح البقرة 
الوحشية في قصيدة لبيد, في لوحتها الإكفراسية الخاصة: تشبيهاً 'مُرَخْرّحاً 
بحَطْوَبَيْن'» أي مقارنة تالية لمقارنتها بالحمار الوحشي. ومن ثم فإن الشاعر يبدأ 
تشبيهه/ لوحته في المستوى الثاني على هذا النحو: 
5 كيلك أم وَحَدِييةٌ مسبوعَةٌ خَدَلَت وَهادِيَةٌ الصوار قِوامُها” 
أي: أناقتي تشبه هذه الأتان. أم هذه البقرة التي خذلت ولدهاء وذهبت ترعى 
مع صواحبها وقوام أمرها الفحل الذي يتقدم قطيع البقر الوحشي, فافترست السباع 
ولدها؟ وهكذا فإن هذه البقرة الوحشية لا تقدّمُ لنا من خلال 'وصف' نعتي بقدر ما 


(*) 77- طليح أسفار: الطليح الذي أجهده السير وأهزله وطليح للمذكر والمؤنث. والضمير في 'تركن" 
للأسفار» وأحنق: أي ضمر ورَّقٌ. الصلب: الظهر. يريد؛ بناء على البيت قبله؛ أن من لا يستقيم على 
حال في مودته فأحسن شيء يعامل به الابتعاد عنه وهجره وترك لقياه. 

(*)177- تغالى: ارتفع وذهب. تحسرت: انكشفت عظامها. الكلالة: التعب. خدامها: جمع خدمة وهو 
سير يشد في رسغ البعير تشد إليه سريحة النعل. 

(*)14- الهباب: النشاط في السير. الصهباء: سحابة في لونها صهبة أي حمرة. خف: أسرع. الجنوب 
مقابل الشمال. الجهام: السحاب الذي لا ماء فيه أو الذي أهرق ماؤه. ومن ثم تكون الرياح أقدر على 
تصريعه. 

)١(‏ هنا توصف البقرة الوحشية؛ مرة أخرى طبقاً للعرف السيميوطيقي للقصيدة الكلاسيكية العربية؛ من 
خلال النعوت. 'مسبوعة'. وليس بشكل مباشر من خلال الاسم المباشر لهاء أي بقرة. انظر 
ياروسلاف ستيتكيفيتشء ''نعوت الحيوانء'' ص5 -7571.1١8-1١١‏ الوحشية: البقرة الوحشية. 
والمسبوعة: التي أكل السبع ولدها. خذلت: تأخرت عن القطيع؛ أي أصحابها من الوحش. هادية 
الصوار: التي تهديه أي تتقدمه. وتكون في أوله. الصوار: القطيع من البقر. قوامها: الذي تقوم به؛ أي 
أقامت على ولدها ترعاه؛ وتتلفت إلى البقرء فإذا رأتها طابت نفساًء وعلمت أن القطيع لم يفتها بعد]. 
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مو 


قَدَّمُ لنا من خلال عملية درامية مكثفة: فولدها قد وقع فريسة للسباع. وهكذا راحت 
هذه الوحشية وقد ضَيِّحَتْ ولدهاء تطوف في نواحي الأرضين الصلبة في طلبه؛ 
وتخور بين الرمال بصوتها الرقيق» وهي تفعل ذلك لأجل جؤذرها الذي تناثرت 
أشلاؤه بعد أن تنازعتها كلاب الصيد. أو ذثابه الرمادية اللون» وقد انتهزن انشغالها 
عنه فأصبنها بافتراسه, ف" المنايا لا تطيش سهامها . (الأبيات 94-11 7): 
ل .حَنساءً صَيّمَتِ القَرِرََلّم يرم عرض الشَّقَائقٍ طَوفها وَبُغاُها” 
7 لمعفر مهد نازع شلوّة عبس كواب لايُمِن طعافهنا” 
نالف مده فد ة تأضكها " 'إنّالنتايا لايش يتهائياة 
ومع ذلك. فإن هذا المشهد. بوصفه وحدة موضوعاتية» في الأبيات 17- 
4 دخلت من خلاله البقرة الوحشية إلى لوحتها الخاصة. لا يُكَوّن سوى أكثر من 
مقدمة تمهيدية إلى المحور الشديد النسقية للوحة البقرة. إن هذا المقطع يحل 
مشكلة التحديد الرمزي الجذري للحيوان الذي سيصبح موضوع الصيد: هذا 
الحيوان: البقرة» يجب إذا جاز التعبير» أن تكون أنطولوجيًا وحدهاء وبشكل 


(*) /1- خنساء: من الخنس وهو تأخر الأنف وقصره أن يبلغ إلى الشفة والبقر كلها خنس. الفرير: ولد 
البقرة وأصله الخروف. وهو من ولد الضأن., ولكن البقر تجري مجرى الضأن. لم يرم: لم يبرح. 
عرض : ناخية وجانب. الشقائق؛ جمع شقيقة. وهي أرض غليظة بين زملتين. الطوف: الطواف. البغام: 
صوت تختلسه البقرة اختلاساً. والمعنى أن هذه البقرة ضيعت ولدهاء فافترسته السباع فهي لا تزال 
تطوف في الأرضين تفتش عنه وتبكيه. 

(*)8- المعفر: الذي أرضع مرة وترك أخرى ليعوّد على الطعام وقيل الذي عفر بالتراب. القهد: ضرب 
من الضأن تصغر آذانهن وتعلوهن حمرة. شلوه: بقيته. غبس: جمع أغبس من الغبسة وهي صفرة إلى 
سواة. كواسي؛ أي تكسبب ما تأكل. والمعتى أنهنا تطوف وتبغم من أجل ولد قد تجاذبت أعَضاءء 
ذئاب غبس تكسف ما تأكل؛ وليس أكلها من عطاء أحد يمن به عليها إنما هو من كسبهاء وليس لأحد 
عليها فضل فيه. 

(*)9- منه: أي من الغزال. غرة: غفلة. أصبنها: أي أصبن الخرة» ويروى 'فأصبنه' أي الولد. لا تطيش: لا 
نحط وآصل اليكل اطق والفليشس أن رخف الشبي :ولا نقد وإنما يقسبد من السهام كل ردين: 


[ /ا/ا ] 


متبصّرء إن لم يكن 'نفسيًئ. وحيدة. ومعتزلة وجوديًا - الانعزال الكلي 
11126/20712©7. ولج كانت بقرة لبيد انقق: ولعت توراه فقد كان عليها أن تفقد 
ولدها أولاً. وحينئذٍ فحسب يمكن أن تصبح 'الشخصية' الأيقونية» تجسيداً للعزلة 
الأيقونية التي يتطلبها الِعْرْفٌ الرمزي القديم الذي يحكم صيد البقرة الوحشية. وهذا 
من جوهر نسق البقرة» كما هو - بالدرجة نفسها - من جوهر نسق الحمار الوحشي 
أن يكون دائماً اجتماعيًا بطبعه وأرضياء وأن يكون. على وجه التحديدء القائد/ 
الفحل لقطيعه/ أسرته الخاصة. 
لا يكون الثور الوحشي في لوحة الرحيل في القصيدة الكلاسيكية (البدوية) 
مستعداً لمواجهة الظلام المشبع بالفزع أو مواجهة الليلة العاصفة التي تسبق صباح 
الصائدين والصراع مع القطعان التي لا تني في المواجهة: إلا بأن يكون وحيداً. 
وهذا المحور المتوغل في لوحة الثور الوحشي الذي يواجه فيه الحيوانٌ. وحيداً 
تماماًء محنةً الإحساس الكوني تقريباً بظلام ليل الصحراء ولحظية الخطر» ومن ثم 
واقعيته؛ هو النسق الحقيقي المصفّى شكليًا وموضوعاتيًا للبقرة الوحشية وصيدها 
لدى لبيد (الأبيات .)07-5٠‏ وهكذا نتحول إلى هذه البقرة الوحشية فى وحدتها: 
٠‏ .باكت وَأَسبَلَ واف من ديمَةٍ يروي الكَمائِلٌ داقِماً تسجامها” 
ا تملسو طريقة تتها توا في يلكت راسو ضائه" 


-4٠ )*(‏ أسبل: سال واسترخى. وأسبلت السماء إسبالاً وهو المطر يكون بين السماء والأرض حين يقع 
من السحاب قبل أن يصل إلى الأرض. الواكف: المطر يكف منها. الديمة: مطر يدوم ويسكن ليس 
بالشديد. الخمائل: جمع خميلة وهي رملة تنبت الشجر وتعشب. التسجام: الصب. والمعنى: باتت 
هذه البقرة بعد فقد ولدها ممطورة تمطرها ديمة تروي الخمائل دائم تسكابها. 

(*)41- طريقة المتن: ما بين الحارك إلى الكفل. المتواتر: المتتابع. كفر النجوم: غطاها وسترها ومنه قيل 
لليل كافر لأنه يستر الأشياء بظلمته. والمعنى: يعلو هذا المطر طريقة ظهر هذه البقرة متتابعاً أو متقطعاً 
في ليلة أطبق غيمها فستر النجوم. 
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1 .تجتافٌ أصلاً قالصاًمُتَبّذ دك 
0 كَجُمانَةٍ التبحري 6ط 

4 حَتَى إذا إنحَسَرٌ الظَّلامُ وَأُسفَرَت كر ري 
.1 عَلِهّت تَرَدّدُ في نهاء صَعائِدٍ يشعا تؤايسا فابلا ناتاه 
١‏ حَقَى ذا يست وَأَسحَقٌ حالقٌ لم يباه إرضاعهاوَفِطاممُها”" 
61 وووجسَت ناليس قراعها عَن ظهر غَيب والأنيس سَقامُهاث” 
قمَدَت كلا القَرجَينِ بدي الف" تيون المغاقة عانيا وابانينة 


(*) 47- تجتاف: تدخل فيه وتستكن في جوفه. قالصاً: مرتفعاً قد تقلص وليس بمسترسل. المتنبذ: 
المتفرق والمنحني بعضه على بعض. عجوب: جمع عجب وعجب كل شيء آخره. أنقاء: جمع نقا 
وهو ما ارتفع طولاً من الرمل. الهيام: ما انهال من الرمل ولم يتماسك. والمعنى أن هذه البقرة تكتن في 
أصل شجرة مرتفعة أغصانها لا تسترها بعيدة عن سائر الأشجار وقد وقعت هذه الشجرة في كثيب من 
الرمل ينهال ولا يتماسك. 

(*) 417 - وجه الظلام: أوله. الجمانة: خرزة تعمل من فضة أراد بها اللؤلؤة. سل: سحب. نظامها: خيطها. 
أي أنها كالدرة انقطع سلكها فسقطتء وإذا سقطت من الخيط كان ذلك أضوأ لها. 

(*)44- حسر الظلام: ذهب وانكشف. أسفرت: صارت في سفر الصبح أي بياضه. الشرى: التراب 
المبتل. الأزلام: في الأصل قداح الميسر جمع زُّلم وزّلمٍء وأراد بها هنا القوائم. والمعنى أنه لما انقشع 
ظلام الليل بإشراق نور الصباح أصبحت هذه البقرة وقوائمها لا تثئبت على الأرض من الطين. 

(*)40- العله: خفة من جزع. نهاء: جمع نهي ونهي وهو المكان الذي له حاجز ينهي الماء أن يفيض. 
صعائد: اسم مكان. تؤام: جمع توءم. والمعنى بقيت حائرة فزعة نتردد في أطراف هذا المكان سبع 
ليال تؤام أي بأيامهن. 

(*)47- أسحق: أخلق. الحالق: الضرع الملآن. . والمعنى: حتى إذا يئست البقرة من ولدها وجف ضرعها 
الذي كان متكا لبن وباني ولؤيبله أن ارضعت وفطميت؛ ولككن تكدثء فحزنت وتركت العلف» 
فانقطع لبنها وجف ضرعها. 

(*)/41- رز: الصوت الخفي. الأنيس: الناس. عن ظهر غيب: كناية عن كونها سمعت صوت الأنيسء ولم 
ضيه وسق لها أن تزع من بنع صوته لأنهم هلاه ةم ليام 

(*)48- الفرجين: الجهتين. مو لي المخافة: أي أولى بالمخافة. والمعنى: لما سمعت حس الأنيس غدت 
حاف اذ تو من خلقهاوامانياء زكن تحب الكل الجائبين أولى بالتفرف تن الأخر. 
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متبصّرء إن لم يكن 'نفسيًا. وحيدة. ومعتزلة وجوديًا - الانعزال الكلي 
1112120112217 ولما كانتت يقر لبد أشن ولت تور فقد كان عليها أن تفقد 
ولدها أولاً. وحينئذٍ فحسب يمكن أن تصبح 'الشخصية' الأيقونية» تجسيداً للعزلة 
الأيقونية التي يتطلبها العُْرْفٌ الرمزي القديم الذي يحكم صيد البقرة الوحشية. وهذا 
من جوهر نسق البقرة» كما هو - بالدرجة نفسها - من جوهر نسق الحمار الوحثشي 
أن يكون دائماً اجتماعيًا بطبعه وأرضياء وأن يكون. على وجه التحديدء القائد/ 
الفحل لقطيعه/ أسرته الخاصة. 
لا يكون الثور الوحشي في لوحة الرحيل في القصيدة الكلاسيكية (البدوية) 
مستعداً لمواجهة الظلام المشبع بالفزعء أو مواجهة الليلة العاصفة التي تسبق صباح 
الصائدين والصراع مع القطعان التي لا تني في المواجهة:؛ إلا بأن يكون وحيداً. 
وهذا المحور المتوغل في لوحة الثور الوحشي الذي يواجه فيه الحيوان» وحيداً 
تمامء محنةً الإحساس الكوني تقريباً بظلام ليل الصحراء ولحظية الخطرء ومن ثم 
واقعيته. هو النسق الحقيقي المصمّى شكليًا وموضوعاتيًا للبقرة الوحشية وصيدها 
لدى لبيد (الأبيات .)07-5٠‏ وهكذا نتحول إلى هذه البقرة الوحشية فى وحدتها: 
*باتت وأسييل اكيت فلن ين روي الكنايل داينما تسسسافياة 


ذه - 
- و 


ظ 2 78 - له ةّ “مي ا يي و 2 + 
١‏ .بعلو طريقة مَتَتِهامُتَواتِرٌ في ليلةٍكَفرَ النجومَّغماممها" 


4٠ )*(‏ - أسبل: سال واسترخى. وأسبلت السماء إسبالاً وهو المطر يكون بين السماء والأرض حين يقع 
من السحاب قبل أن يصل إلى الأرض. الواكف: المطر يكف منها. الديمة: مطر يدوم ويسكن ليس 
بالشديد. الخمائل: جمع خميلة وهي رملة تنبت الشجر وتعشب. التسجام: الصب. والمعنى: باتت 
هذه البقرة بعد فقد ولدها ممطورة تمطرها ديمة تروي الخمائل دائم تسكابها. 

(*)41- طريقة المتن: ما بين الحارك إلى الكفل. المتواتر: المتتابع. كفر النجوم: غطاها وسترها ومنه قيل 
لليل كافر لأنه يستر الأشياء بظلمته. والمعنى: يعلو هذا المطر طريقة ظهر هذه البقرة متتابعاً أو متقطعاً 
في ليلة أطبق غيمها فستر النجوم. 


61 ى7] 





1؛ .تتاف أصلاً قالصاً مُتَتبَذَاً 


*4.وَنْضيء في وَجِهٍ الظلامٌ مُنيرَةٌ 
4 حَتَّى إذا إِنحَسَرٌ الظلامُ وَأُسفَرَت 
6 عَلهَت تَرَدّدُ فى نهاء صَعائِدٍ 


0 
3 


تي 2 ءٍ 


بعُجوب أنقاء يَمِيِلٌ هُيامُها"” 
كَجُمانَةٍ البحرِيّ سل نظائها” 
بَكَرَّت تَُلُ عن التّرى أَزْلامُها" 
مبعاثؤانا فايلا أثافه* 
لم يهإرض اعَهاوَفِطامَها”" 


.وتوَجسّت رز الأنيس قراعَها عَن ظهر غَيب والأنيسٌ سَقامُها" 
و دو 


+4 قد كلا القرعين حتت آنه" . موقن المعافة علتينا واناتوة 
2 ين : محو 2 و 





(*) 47- تجتاف: تدخل فيه وتستكن في جوفه. قالصاً: مرتفعاً قد تقلص وليس بمسترسل. المتنبذ: 
المتفرق والمنحني بعضه على بعض. عجوب: جمع عجب وعجب كل شيء آخره. أنقاء: جمع نقا 
وهو ما ارتفع طولاً من الرمل. الهيام: ما انهال من الرمل ولم يتماسك. والمعنى أن هذه البقرة تكتن في 
أصل شجرة مرتفعة أغصانها لا تسترها بعيدة عن سائر الأشجار وقد وقعت هذه الشجرة في كثيب من 
الرمل ينهال ولا يتماسك. 

(*) 47 - وجه الظلام: أوله. الجمانة: خرزة تعمل من فضة أراد بها اللؤلؤة. سل: سحب. نظامها: خيطها. 
أي أنها كالدرة انقطع سلكها فسقطتء وإذا سقطت من الخيط كان ذلك أضوأ لها. 

(*)44- حسر الظلام: ذهب وانتكشف. أسفرت: صارت في سفر الصبح أي بياضه. الشرى: التراب 
الغبثل» الأزلام: في الأصل قداح الميسر جمع زُلم وزّلمِء وأراد بها هنا القوائم. والمعنى أنه لما انقشع 
ظلام الليل بإشراق نور الصباح أصبحت هذه البقرة وقوائمها لا تثبت على الأرض من الطين. 

(*) 40 - العله: خفة من جزع. نهاء: جمع نهي وتهي وهو المكان الذي له حاجز ينهي الماء أن يفيض. 
صعائد: اسم مكان. تؤام: جمع توءم. والمعنى بقيت حائرة فزعة تتردد في أطراف هذا المكان سبع 
ليال تؤام أي بأيامهن. 

(*)47- أسحق: أخلق. الحالق: الضرع الملآن. والمعنى: حتى إذا يئست البقرة من ولدها وجف ضرعها 
الذي كان ممتلثاً لبناً وبلي ولم يبله أن أرضعت وفطمت,. ولكن ثكلت. فحزنت وتركت العلف. 
فانقطع لبنها وجف ضرعها. 

(*)47- رز: الصوت الخفي. الأنيس: الناس. عن ظهر غيب: كناية عن كونها سمعت صوت الأنيس؛ ولم 
بر شخصه. وحق لها أن تفزع من سماع صوتهم لأنهم هلاكها لصيدهم إياها. 

(*)4- الفرجين: الجهتين. مولي المخافة: أي أولى بالمخافة. والمعنى: لما سمعت حس الأنيس غعدت 
خائفة أن تؤتى من خلفها وأمامهاء وهي تحسب أن كلا الجانبين أولى بالخوف من الآخر. 
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حَتَى إذا يَْسَ الرّمِاةٌ وَأَرسَلوا غُضفاً دَواجنَّ قافِلاً أعصائها” 
حفن وَإِعتَكَرّت لهَامَدرِيَة اسار مجدهاء تمقافت 
١‏ لتَدودَمُنَ وَأبقَنَتإن لم تَدُّد أن َدأَحَمَمَعَ الحتوفٍ حمائها" 
أه شتت يها كناب كر جك ٠‏ بتر زعوي في التكز تبهانها” 
*ه .ِلك إذ رَقَصّ اللّو 3 بالضحى وَإَحِنَاتَ أروة الحقراب إكافتا” 
وه انه رلاكة لا أ قاط رين ١‏ أن أن يتسوم جه أرفيت” 

إن العودة إلى ناقة الشاعر ورحيل الصحراء. لا يجعل من البيتين "57 و04 
جزءاً من صيد البقرة الوحشية. وفيما وراء الصيد. فإنهما لا يقودان إلى اكتمال 
تشبيهات حيوانات الصيد ولوحاتها فحسب. وإنما إلى اكتمال رحيل القصيدة 





(*) 49- يئس الرماة: انقطع أملهم أو علموا. . غضف: كلاب مسترخية الآذان» جمع غعَضْف. والغضف: 
إدبار الأذن إلى الرأس وإنكسار طرفها نحو الرأس والكلاب كلها كذلك. الدواجن: المعودة على 
الصيد. قافلاً: يابساً. أعصام: جمع عصام وهو سير من الجلد يكون في العنق. 

(*)50- اعتكرت: رجعت. مدرية أي بقرة لأن لها مدرى أي قرنا. السمهرية: القناة الشديدة وقيل الرماح 
الطوال. يقول: لحقت الكلاب هذه البقرة» فرجعت البقرة عليهن تطعنهن بقرن كأنه الرمح حدة وتمام 
طول 

(*)51- الذود: المنع. أحم: قدّر. الحمام: القدر. والمعنى أن هذه البقرة عطفت عليهن تطعنهن لتدفعهن 
عن نفسها وتمنعها منهن. وقد علمت أنها إن لم تطردهن عنها عقرنها فهي أشد ما يكون مقاومة لهن 
لخوفها على حياتها منهن. 

(*)57- تقصدت: قصدت. كساب: اسم كلبة. ضرجت: لطخت. غودر: ترك. سحام: اسم كلب. 
والمعنى أن هذه البقرة حملت على هذه الكلبة من ب بين سائر الكلاب فطعنتها بقرنها فصرعتهاء وتركتها 
ملطخة بدمهاء ثم كرت على أخيها سحام فطعنته فتركته صريعاً في محل الكر. 

(*) 07 - رقص: ارتفع وانخفض. اللوامع: الآل يراه الإنسان في الضحى كأنه يرتفع وينحط. السراب: 
يكون نصف النهار وهو الذي يلزق بالأرض. اجتاب: لبس. إكام: جمع أكمة؛ وهي المكان المرتفع. 
يريد أنه يبكر في الخروج عليهاء ثم يديم السير إذا اشتدت الظهيرة لجلدها على الحر والتعب. 

(*) 4ه - اللبانة: الحاجة. أفرط: أُقَدَّم. الريبة: الشك. أي أنه لا يقصر في طلب حاجاته؛ ولكنه لا يمكنه أن 
يدفع عن نفسه لوم اللوام. 
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وفي مقابل هذين النسقين الراسخين من الأمثلة الموضوعاتية للصيد.ء سوف 
نتذكر أنه في مقابل هذه التشبيهات المعقدة:؛ أو بالأحرى الأليجوريات». في قسم 
الرحيل في القصيدة» ثمة نسق للصيد 'الفروسي يرد في القسم الثالث من البنية 
الكلية للقصيدة؛ قسم إعادة الاندماج. وهو موجود في أكثر أشكاله اكتمالا في 
معلقة امرئ القيس (الأبيات .)1١-517‏ وهذا القسم يؤمن كذلك للنوع الشعري 
لكل شعر الصيد اللاحق (الطردية) بموتيفه الافتتناحي الخاصء المتمثل في الصيغة 
الشعرية النسقية الصغرىء 'وقد أغتدي والطير في وكناتها': 
“هود أَغتّدي وَالطَّيرُ في وُكُناتها بمُنجَ رهد تيد الأوا بد مَيكَلٍ 

و'تصفء' الأبيات التالية لهذا البيت» 57-05» هذا الفرس الفائق للعادة فيما 
يحمل الشاعر الجسور نحو هدفه؛ الطريدة. وما إن يصبح في قلب المطاردة. فإنه 
يظهر: 


كان دما ًالهادياتٍ بتحره خيسارة نار تيت ترج 


2 


ا و مسابل 


فسن لتشاعيرت كيان تناجة 


ا جع 2 
6".فأديرنَ كالجزع المفصل بَينَهُ بِحِيِدِمعمٌُذ 
لا بالياديحات مويه واي محا ف مذ 0 


/ «فصادى عِداءً بينَ نور وَنَعججَةٍ 
8" وَظَلَ طْهاٌ الحم ماب ممنضح ُ 


٠.رّبات‏ عَلَيِهِسَرِججَهُ وَلحَامُهُ 


وراك اوَّلم ينضح بماء فيُفسّل 
صقي وا أو قكدير تسل 
ع مات توق لين في تتفل 


وهكذا ينتهي الصيد - بطريقة فروسية بمعنى الكلمة - بمأدبة طعام؛ وفيما 


)١(‏ انظر سوزان ستيتكيفيتش, الصم الخوالد تتكلم. ص7١5-1١/‏ 04-1, حيث ترجمة [إنجليزية] 


وتحليل للقصيدة. 


] م8١‎ [ 


يخيم الليل» بمديح نهائي, أو بالأحرى تيو رمن الشاعر يوضغة طناندا 
فارساً." 

وعلى الرغم من أن الأنماط النسقية والإطار البنيوي لمشاهد الصيد في الرحيل 
والفخر تظل مؤسسة بوصفها عرفاً شعريّاء فإننا يجب ألا نتصور أن مثل هذا المفهوم 
عن الصيد. بما فيه من شخصيات - مشاركة محددة العدد بصرامة ومتورطة فى 
صراع محدد سلفاء مفهوم سكونيّ للصيد على نحو دائم داخل بعض القيود 
الشكلية المجمّدة؛ أو أن نتصوّرء على سبيل المثالء أن الحد الموتيفى والطقومسبى- 
الرمزي بين الصيد المخفق في الرحيل والمطاردة الناجحة في الفخر غير مَرِكٍ 
بصورة كلية. بل إن العكس هو الصحيح. أو هو ممثل بدرجة كافية» حتى في التطبيق 

وهكذا فإن عبيد بن الأبرصء وهو أحد أقدم الشعراء الجاهليين» سيتأرجح 
جيئة وذهاباً بين الحدود التي تفصل بين نَمَطَيْ الصيد. بمهارة شعرية عالية وبتحكم 
واثق في العرف الشعري الشكلي. ففي قصيدته المحتفى بها أكثر من غيرهاء ذات 
الخمسة والأربعين بيتأء والتى مطلعها: 

أقَرَّمِن أهلِهوتلحوبٌ قَلقَطََاتقَال نوب" 

وبعد رحيل [مختصرء 71-75] على ناقة في صحراء تملأ القلب رعباًء 
يفاجئنا الشاعر بخروج من الرحيل ويقدم لنا القسم الثالث والنهائي من القصيدة؛ 
وهو عبارة عن مطاردة على ظهر الفرس (50-77). وهو يبدأ هذا القسم بعد ختام 
90 وتجريبي على أوضح ما يكون: 'فذاك عصر' (البيت 277)» أي أن ذاك عصر 





01 انظر سوزان ستيتكيفيتش. الصم الخوالد تتكلم. ص 054 51/750571 7180-17؛ حيث ترجمة 
[إنجليزية] وتحليل للقصيدة. وانظر كذلك عن موضوع تمجيد فرس الصائد الفروسيء. ياروسلاف 
ستيتكيفيتش» صبا نجدء ص 4 27 7617-1761 هامش 87. 

.70-157 .)1١785 /١9715 عبيد بن الأبرص.ء ديوانه (بيروت: دار صادر/ دار بيروت»‎ )١( 


[1م] 


قدامعق من زمق طويلء أو ذاش كا التضز الذي كان: ومن ثم يركب عبائ فرسن 
جسيمة مشرفة طويلة: 

؟".فذاك عَصرٌ ود أراني حولي نَهِدَةٌ سُرحوبٌ 

ولهذاء مع ذلك فإن الشاعر لا يتحدث إلينا مباشرةً عن صيده. ولنتذكر أنه من 
المتوقع في الصيد/ المطاردة أن يكون الشاعر نفسه هو شخصية- الصائد. ولكن. 
بدلا من ذلك»” ينحرف ' الشاعرء في تشبيه ممتد؛ إلى بديل لفرسه عبارة عن نسر 
(عقاب خفيفة سريعة الاختطاف) لا يمل الصيد. 'لِقُوةٌ طَلُوبُ'» تجد في وكرها 
القلوب الجافة لفرائسها (البيت 76): 

كَأَنَهَالِقَرَءٌطلوبُ تحُرَنُ ني وَكرهالقُلوبٌ 

فهذه العقاب» صقراً كانت أو نسراًء ليست الصائد البائس أو الجزع في لوحة 
الرحيل فوق كل شيء. إنه ينطلق إلى الصيد في الصباح الباكر البارد. 'فَأُصبّحَت في 
غَداةِ قِرَّة' [البيت /7””] وهو الزمن 'البطولي' والطريقة البطولية بشكل كليء. والذي 
يجب أن يقع فيه نموذجيًا 'انطلاق' الصائد البطولي على جواده أو فرسه (على سبيل 
المثال» 'وقد أغتدي* لامرئ القيس). وسرعان ما أبصرت على 'سبسب» أرض 
مستوية بعيدة قفرء جدباء» ثعلباً خفيفاً مرتاعاً - طريدته. إن وصف 'المطاردة' الذي 
يلي ذلك ينتهي بانتصار الطائر الجارح وهزيمة الثعلب الذي تم اصطياده (الأبيات 
.)40-١‏ وهكذاء ومن خلال تحويل شخصية الصائد من الفرس إلى العقاب» فإن 
عبيد بن الأبرص يقدم لنا تغييرين يدلان على نسق/ نموذج 'المطاردة الفروسية : 
فأولاًء لاايكون الشاعر الشخصية الرئيسة المباشرة في المطاردة؛ وثانياً» ليست 
كذلك فرس الشاعر هي القائمة بالصيد. وبدلاً من ذلك فإن الشاعر يحوّر بطريقة 
واضحة وخبيرة النموذج/ النسقء إذ حين تصبح الشخصية الرئيسة طائر الصيد 
الجارح. ومع ذلك فإن النموذج/ النسق» ومعه القسم الثالث البطوليء أي كل ما 
بعد الرحيل» والمنطوي على إعادة الاندماج» يتم إنقاذه في غايته وسيميو طيقيته 
بطريقة غير مباشرة بدرجة عالية عبر الإصرار على إنتاج 'نصر' على يد الصائد 

] 8*1 


الأكثر تعقيداً في تلك اللحظة. 

كذلك فإن الشاعر الجاهلي الحارث بن حلزة اليشكري [ في قصيدته المفضلية 
رقم 17] على وعي بالدرجة نفسها بإمكانية هذا التنوع الموضوعاتي.'"' ففي صيده 
على ظهر الفرس يشبه مطيته بصقر. وطريدته حمامة تلوذ بشجر العوسج ولا تَبِرَحَ 
مكانها من رُعبها. وهكذاء فإنه من الصائد إلى الفرس إلى الصقرء نجد فحسب 
بديلاً مجازيًّا للشخصية الرئيسة في المطاردة. 

وعلى قدر كبير من الدلالة الرمزية والشكلية في تطور قصيدة الصيد العربية» 
نجد مشهداً للصيد/ المطاردة شهيراً في قصيدة زهير بن أبي سلمى.'" وهذه القصيدة 
تفتتح بهذه الأبيات ذات الاستثارة الغنائية العالية: 

بان الخليطٌ ولم يأووا لمِنْ تركوا وَزْوَّدُوكَ اشتياقاً أيةَسَلَكُوا 

رَدَّالقِيانُ جمالَ الحَيّ فَإِحَتَمَلوا إلى الظهيرَةٍ أمرٌّبَِنَهُملَكُ" 

ففي مشهد الصيد/ المطاردة الفروسية في هذه القصيدة المبكرة. البدوية بشكل 
صارم يُقَدَمُ الفرس أولاً وقبل كل شيء في نغمة؛ وفي 'وضعية'» جد قريبة من 
التصوير التمجيدي الأكثر ألفة للفرسء وهو يحمل الشاعر بوصفه بطلا قبليًا. ومع 
ذلكء فسرعان ما يَسَبَّه الفرس بقطاء» 'يصيدها'/ 'يطاردها' صقر. ومن ثم تصبح 
الشخصية الرئيسة في الصيد الجسور على ظهر الفرس في هذه القصيدة هي القطاء 
التي لا تمثل الفرس فحسب. وإنما تمثل الشاعر/ الصائد نفسه؛ ومن ثم يجب 
عليهاء بوصفها الطريدة المصيدة» أن تفلت من مطاردهاء وهذا ما تفعله حقا. 


.)17 (رقم‎ 018-5١6 المفضليات. ص‎ )١( 

)١(‏ زهير بن أبي سلمى. شرح ديوانه. صنعة أبي العباس أحمد بن يحبى بن زيد الشيباني علب (القاهرة: 
الدار القومية للطباعة والنشرء /1١785‏ 19715): 187-175 . لمزيد من المناقشة لجوانب أخرى لهذه 
الأبيات. انظر ياروسلاف ستيتكيفيتشء 'الاسم والنعت'. ص60١١-5١1.‏ 

(*) أمر لبك: مختلط. 


8561م ] 


فضرورة إفلات القطامن الصائد/ المطارد [الصقر] تمليهاء حتى على سطح 
الأشياء» الحقيقة المجازية التي تعني أن هذا الصائد يمثل الفرس المهيب للشاعر 
البطولي. ومع ذلكء فإن ما هو فعّال بالمعنى الكامل للاعتمادات المتبادلة البنيوية 
والسيميوطيقية الناتجة في هذا المشهد هو نتيجة التوتر بين قياس التمثيل [322108. 
الذي هو انعكاس لشفرة بنيوية وموضوعاتية» والتضاد 002153514: الذي هو كسر 
للشفرة-أو هوء إذا جاز التعبير» التناقض الظاهري 35200م الشكلي الذي يُعَررْه 
رادو تايل ار كر جر كاربالاتي ابا بلطا و ير أصدام مر 
وَجْهَيْ النسقَيّنٍ العنيدَيْنِ: لوحة الصيد الهامشي في الرحيل وصيد الفخر الفروسي 
الاسطاان لبنس يروك وذدك لان الأعدر رق رظرنة القرمى رظي 
عدوانية - فعّالة: وظيفة الصائد وليس الفريسة. وهكذا فإن فرس وَهَير َو إسعدالها 
ضِمْنيًا إذ حَلّت محلَّها الناقةٌ الكلاسيكية المعيارية, وشَكْلِيًا حَلّ محَلّها ماه 
التقليدٌ الفني» الذي طبقاً له يجب أن تَتَحَمّلَ هذه الناقةٌ النتائج. 

ويصبح هذا التنويع أكثر وضوحاء أو 'مُتَنَبَا به'» من خلال وعي زهير الذاتي به 
وبكونه تنويعاً من هذا القبيل» نلاحظ أن زهيراً لا يبدأ مشهد المطاردة بالصيغة 
المتوقعة تمام التوقع وقد أغتدي“. وإنما يختار وقتاً مقابلاً للغداة/ الصبح, 'وقا 
أروح'/ المساء (البيت :2٠١‏ 

وَمَد أَروحٌ أمامَ الحيّ مُقتتيصاً كُمُراً مراتمُها القيعانٌ وَالبَكَث 

وموازاة مثل هذه في مواقف متقابلة لسيميوطيقا بنيوية» وتيمات» وأساليب لا 
تبدو مجرد 'مصادفة“. وإنما تبدوء بدلاً من ذلكء مثل نتاج لوعي أسلوبي لشاعر 
متفوق. وعندما يُقَدُمُ زهير» بدلامن موضوعة الفرس المباشرة» تشبية القطاء فعلينا 


(*) القَمْر حْمّر الوحش البيض البطون واحدها أقمر وقمراء؛ والقيعان: : بطون الأرضء والنبك جمع تبْكة 
وهي رابية من طين وإنما جعل الحُمّر ترعاها هنا؛ لأنها تصيب فيها من الكلأ ما لا تصيب في غيرها 
مع أن ذلك أشد لعَدُوها. 


[ هم ] 


أن نتوقع أن يأخذ 'غير العادي' مجراه- وخصوصاً بما أن القطا تبدأ في الظهور 
بشفافية سيميوطيقية بالطريقة نفسها التي يُقَدّمُ فيها لبيد بن ربيعة في رحيل معلقته - 
بشكل نسقيٌ كليًا- البقرةَ الوحشية في لوحة صيد الرحيل التقليدي: فقد أثكلتها 
السباع ولدّهاء وعليها في حالة الكل هذه أن تواجه الصائد الجبان وكلابه. وكذلك 
نا وؤميزقه ايةحسى مووه العا فى حي اسقطيت أعنها فى كر فصوت 
للطير؛ الت ١7‏ 

٠‏ كأنَّها من تَطاالأجياب وردٌوَأَفْرَد عَنها أَختّها الشَرَكُ* 

وهكذا توصف هذه القطا بإيجاز بليغ» ولكن بمرونة فعّالة: فهي سوداء ومرنة 
مثل تلك الأحجار التي يضعها البدو في أكوابهم في زمن المُحْل لقياس المستوى 
الدقيق للماء. فمثل هذه الأكواب الضئيلة للبدو. تكون كذلك التربة التي تلتقط منها 
النناة عيانةا. ل 00 

5.جونيّةٌ 4حصاة القّسم مَرتَعُها يليت لفقم اليك 

ا الذي لا يعرف الاستسلام عه وإشلدة. للع امنيا 


لاماي كنع طح وف و كل يرن تر و نباف كا تبر زنك برقالا عيبت الي إذا 
قطعته. والوزد قوم يردون الماءء ومعنى حلأها طردها عن الماء ب يعني أنها نظرت إلى القوم يردون 
الماء» فامتنعت من الورد ورجعت مسرعة. وقوله 'أفرد عنها أختها الشرك' أي أخذث أختها بالشرك؛ 
ففزعت لذلك فكان أسرع لها. هذا شرح الأعلم الشنتمريء وإن كان ستيتكيفيتش يرى أن 'أختها' 
وقعت في شرك الواردين. 
-١4 )*(‏ الجوني من القطا ما كان في لونه سواد. وهو أشد القطا طيراناً. وقوله 'كحصاة القسم' هي حصاة 
إذا قلّ الماء عند المسافرين وضعوها في القَّدّح. وصبوا عليها الماء حتى يغمرها ليُقْسَم بينهم بالسويّة» 
ولا يتغابنواء ولا تكون تلك الحصاة إلا مجتمعة ملساء. ويقال لها المقلة لاجتماعها كما يقال مقلة 
العين» فشبه القطاة بها في شدتها واجتماع تَلقها. والقفعاء: بقلة من أحرار البقل» والحسك ثمر التقّل 
- والتّمّل: ضزب من دِقٌ النبات» وهو من أخرار البُقول تنبت مُتَسَطّحةً ولها حَسَك يَرْعاه القطاء وهي 
مثل القَّثّ لها نَوْرةٌ صفراءٌ طيبةٌ الريح» واحدته تَفَلةً. يصف أن هذه القطاة في خصب فذاك أشد لها 
وأسرع لطيرانهاء والسبى موضع. 


[5م] 


صقر استطاع هو نفسه أن ينجو من كل 5 كَدَك نْصِتَ له:(البيك:01: 
6.أهوى لها أسمَعُ الحَدَّينِ مُطرِقٌ ريش القَواوِم لم يُنْصَب لَّهُ الشَبَكُ” 


ومن ثم تكون المواجهة بين متكافئين. وبين السماء والأرض يمارسان لعبتهما 
بمهارة- أحدهما لا يهرب. والآخر لا يفوز (البيت 11): 
/ اقوو المستم سوق الارش: عِندَالدُنابى فَلاقَوتٌ وَلادَرَكُث 
ا ا 0 386 
٠م‏ اسْتَمَرّت إلى الوادي فَأَلجَأّما مِنهُوََّد طَمِعَ الأظفارٌ وَا 
ويك ا ري ا 
(النت 17): 
1" مُكَلل بأُصولٍ الت تَسَسْجُةُ ربح كربق لضاحي مائِهٍ حبك" 
تماماً مثل ولد البقرة الذي يختبئ تحت جناح أمه (البيت 17؟): 


اا فيو +20 


وف .كما إستَغاتَ بسَيءٍ فَرْ غَيطَلَةٍ خاف العُيونَ قَلّم يُنظر به الحشَكُ* 


-١5 )*(‏ يقول: أهو لهذه القطاة باز أسفع الخدين ليأخذهاء فذُعِرتْ لذلك في طيرانها. والسّفعة: سواد 
يضرب إلى الحمرة. وقوله: مطرق أي ريشه بعضه على بعض ليس بمنتشر فهو أَعْيَّنُ له؛ أي أشد. 
والقوادم: ريش مقدَّم الجناح. ونصب الريش على التشبيه بالمفعول به كما هو حَسَنٌ وجة الغلام. 
وقوله: لم ينصب له الشبك. يعني أنه وحشي لم يؤخذ ولميُذلّل فذلك أشدٌ له وأثبتٌ لريشه. 

(*) 17 - الدُنابى جمع الذَّنّبِء أي قاربها الصقر فصار عند ذنبهاء وقوله: فلا فوت أي لم تفته فوتاً بعيداً 
ولم يدركها فيصطادهاء فهي بين الفوت والدرك؛ فذلك أشد لطيرانها. 

-٠١ )*(‏ أي عاودها الصقر فنهضت إلى الوادي فأنجاها من الصقر؛ لأن فيه شجراًء فلجأت إليه؛ 
واعتصمت به وقد كان الصقر طمع في صيدها. والحنك: المنقار» والأظفار: مخالب الصقر. 

(*) 77- 'مكلل بأصول النبت' يقول هو ماء دائم لا ينقطعء فالنبت قد كلله» وأحاط به» والخريق الشديدة» 
ومعنى تنسجه تمر عليه. والضاحي ما ضحا للشمس من الماء أي برز وظهرء والحبك: طرائق الماء 
واحدها حبيك. يقول إذا مرت الريح بهذا الماء عَلّته طرائق كثرته» وأنه لا يقيه من الريح شيء لبروزه 
وانكشافه. 

(*) 77- يقول استغائت القطاة بهذا الماء كما استغاث الفر بالسيء. والَرْ ولد البقرة» والسّىء ما يكون في 


/ام ] 


ويتحقق الصقر الآن من انتفاء جدوى سعيه. ويظهر إحباطه في مشهد. لا يزال 
مع ذلك إشارةً فخرء ويرقى رأس مرقبة» ومن قُنَّنها ينظر إلى السهل في أسفل. وثمة 
فائدة إضافية» هي بمثابة تحذير لطرقنا في قراءة الشعر الجاهلي خصوصاء تتمثل في 
أن الصورة النهائية لقَنَّة الجبل في قصيدة زهير صورة معبّرة لمكان تُقَدَّمُ عليه 
القدرابين (كمتعيئ العتوعقى رأسه القشك) »عل الذرض من أنهنا فى متتواها 
الصّوّرىٌ تتكلمٌ عن حْمْرَةٍ صخرة قنة الجبل فحسب أو عن الريش المدمّى للطير 
الضاري الجارح (البيت 5 7): 

يا ره كَمَنِصِب العتر دَمّى رَأْسَهُ السك" 

هنا تنتهي لوحة الصيد نهاية مفاجئة للغاية» وما يتبع (الأبيات 77-10) هو 
رسالة الشاعرء وتهديده للقبيلة المعادية. ولكن في هذا القسم السيامي النهائي 
للقصيدة أيضاًء يكمن المفتاح الهرمينيوطيقي لانقلابات تيمات الصيد النسقية 
والمناورة بتنويعات موتيفاتها. ذلك أن تهديدات زهير بن أبي سلمىء وتحذيراته 
النهائية الواضحة لخصوم قبيلته توحي بأن قدر هؤلاء الخصوم مرتبط بأنه تماماً مثل 
مصير ذلك الصقر الموضوع في غير مكانه شعريّاء وعلى نحو جد متصادم في مشهد 
الصيد. وهكذا يكون البيت ٠1‏ ختام القصيدة: 


الضَّرْع قبل نزول الدّرة» والغيطلة شجر ملتف. قال الأصمعي: كأن أمه أرضعته في شجر ملتف. وقال 
أبو عبيدة الغيطلة البقرة» وقوله خاف العيون. أي خاف أن يراه الناس» فتعجل ما في الضرع من السيء. 
ولم ينتظر اجتماع الدرة. والحشك دفع الدرة وحفلها. وأصله أن يكون ساكن الشين فحرّك ضرورة 
وقيل معنى خاف العيون أي خاف أن ينظر إليه الراعي فلا يدعه يشرب. 

(*) 4؟- 'فزل عنها' أي زلّ الصقر عن القطاة» وأشرف على رأس مرقبة؛ وهي المكان المرتفع إذ يرقب 
الرقيبء وقوله 'كمنصف العتر' أي كأن الصقر مما به من الدم الحجر الذي يُعْمَر عليه. وهو المنصب. 
والعثر ذبح كان يذبح في رجب والعَتِيرة الذييحة؛ والنْسّك جمع نسِيكة. وهوما ذبح عليه تعبداً 
وكا 
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#الاتسيلك مدي مَنْطِقٌ قذعٌ باق كمادنسٌ القبطية الوَدَكث 

وثمة ملحوظة إضافية هنا. فالوهن الغريب والقابلية للتأذي لدى الشخصية 
الأساسية الاستعارية في مشهد الصيد في قصيدة زهيرء أي القطاء يشير إلى تعزيز 
خيوط غنائية في الصيد الشعري العربي وهي خيوط سوف تكشف عن وجه آخر من 
وجوه عديدة للصيد. وذلك في بداية الأصداء اللاحقة للحساسية - الأموية والعباسية 
- وهذا الوجه الآخر هو وجه الصيد الانقباضي للحب وحضور القطا فيه.”" وهكذا 
أيضاء بعيداً عن هذا التنوع لصيد الحب المتسم بانقباضيته الخاصة؛ فإن عناصرٌ 
موتيفية أخرى وتحويلات استعارية ل'صيد الحب'» مؤسسة تقريباً على قلب الأدوار 
بين الصائد والطريدة» تجدٌ طريقها إلى الظهور المبكر في الشعر العربي. وهكذاء من 
بين شعراء الجاهلية» نَجِدٌ موتيفات مثل هذه لدى امرئ القيس»" والمثقّب العبدي.”" 


(+) م يقول: لئن حللت ببحيت لآ أدركك لَيَرِدَنٌّ عليك عجوي وَلأَةنسَنّ به غرضك كلما يدنس الودك 
القبطيةٌ» والمَدَّع أقبح الشتم والهجاء. وقوله 'باقٍِ' أي يجري على أفواه الرواة ويبقى مع الدهر. 
والقبطية: ثياب بيض تُصنع بالشام وقد تقع على كل ثوب أبيض» ويقال قبطيّة بكسر القاف. 

)١(‏ هنا يجب أن يكون المثال هو القصيدة الجميلة 'رعاة الليل' المنسوبة إلى مجنون ليلى (قيس بن 
الملوح). انظر مجنون ليلى. قيس بن الملوح المجنون وديوانه. تحقيق شوقية إناليق (أنقرة: مطبعة 
الجمعية التاريخية التركية» :4)١951/‏ 5/. وانظر ترجمة [إنجليزية] ومناقشة لهذه القصيدة بوصفها 
تجلياً للنوع الشعري الرعوي العربي؛ في ياروسلاف ستيتكيفيتش» صبا نجد. ص١177-171.‏ 
[نستطيع أن نضيف هنا ما نلاحظه من ثم في قصيدة زهير من وصف القطا (البيت )١١‏ بأنها 'طيبة 
النفس بما سوف ينجيها' ووصف الأقوام (البيت )1١‏ الذين يعلمهم زهير بأنهم 'طابت نفوسهم عن 
حق خصمهم'. كذلك يمكننا ملاحظة تكرار الإشارة في نهاية قصيدة زهير إلى 'الشعر'/ 'منطق قذع 
وذكر كل من عبدة بن الطبيب والمزرد ل" الشعر' في نهاية قصيدتيهما اللتين سوف يذكرهما 
ستيتكيفيتش نفسه في المقالة الثانية )١94(‏ من مقالات الصيد هنا-المترجم]. 

(؟) امرؤ القيس. ديوانه» تحقيق محمد أبو الفضل إبراهيم؛ ط (القاهرة: دار المعارف بمصرء 979١)؛‏ 
ص 6 ١5‏ (البيتان 8/-9). 

(؟) المفضليات. ص ٠١07”‏ (رقم 278 البيت 7) (القافية دالية مضمومة). 
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والمرقش الأكبرء" ومعاوية بن مالك؟" ومن الحقبة الأموية, لدى الأخطلء.” 
وجريرء'"' وفيس بن ذريح.” والمجنون؛” أو بين العباسيين» لدي ابن الرومي»”" 
والمتنبي»" ومهيار الديلمي." وكثير غيرهم» وأكثر بعد. 

وإذا قلنا كل هذاء فعلينا بعد أن نقرر بصرامة نظرية أن هذه ليست 'الأصول” 
الممهدة بسلاسة وتشكلات النوع العربى لقصيدة الصيد. أي الطردية» وإنما هي 
بالأحرى 'بذداياته' التكوينية» أو لنطلق عليها الإجرائية. وبخصوص هذا التمييز أشير 
إلى مناقشة 22 متبصرة لكائرين ج. جوتزولير 1012011165 © .1 .>1 عن 'تكوين 
النوع“." فمولد نوع أدبي ماء طبقاً لآرائهاء وهي آراء متأثرة كشيراً بالشكلانيين 


)١(‏ المفضليات. ص 45١‏ (رقم 475. البيت 8) (القافية دالية مضمومة). 

)١(‏ المفضليات. ص98 (رقم .٠١6‏ الأبيات 0-1) (القافية بائية مفتوحة). 

(؟) الأخطل التغلبي, ديوانه. تحقيق إيليا سليم الحاوي (بيروت: دار الثقافة. :)١9474‏ 109 (البيتان 5-١‏ 
[القافية لامية مكسورة]). 

(؛) جرير [بن عطية بن الخطفي]؛ ديوانه. "مج. بشرح محمد بن حبيب؛ تحقيق نعمان محمد أمين طه. 
ط” (القاهرة: دار المعارف. :)١94857‏ 7: /71/1 (الأبيات ١9-1١7‏ [القافية ميمية مفتوحة]. 

)2 قيس بن ذريح.؛ ديوان [قيس بن ذريح: شعر ودراسة]. تحقيق حسين نصار (القاهرة: دار مصر للطباعة؛ 
)0 . 

(7) مجنون ليلى, ديوانه» ص١‏ 7. 

(0) ابن الرومي [أبو الحسن علي العباس بن جريج]؛ ديوانه. 7مج. تحقيق حسين نصار (القاهرة: مطبعة 
دار الكتسبء 1947/ 19177), 6: ١١9031‏ (القافية ميمية مضمومة] الأبيات ه-/!]). 

(4) أبو الطيب المتنبي. ديوانه 4مج. بشرح أبي البقاء العكبري. تحقيق مصطفى السقاء إبراهيم الأبياري. 
عبد الحافظ شلبي (القاهرة: مطبعة مصطفى البابي الحلبي وأولاده. 141/ 7501:1911 
(القافية حائية مضمومة [خصوصاً البيتان 7-/1]). 

(4) مهيار الديلمي. ديوانه؛ 4 مج. (القاهرة: مطبعة دار الكتب المصرية. 5 57١:1١ .)١1976‏ (القافية 
حائية مضمومة [الأبيات /ا-9]). 

٠١‏ كاثرين ج. جوتزولير. التشبيهات الموازية الرعوية [قياس التمثيل] لدى ثيوقراطس: تكوين النوع. 


و زه «مناو عمط 176 :كءنه لهل أورماكعوط 'كبةاتمعمء77 رقع |1 انتجانات .ل متصطاف ]ا 
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الروسء وحلقة براغ اللغوية» يجب ألا ينظر إليه كثيراً بوصفه بدايات لشكل ما بل 
بالأحرى بدايات سيرورة 6506655 ماء ومن ثم لبست بذايات القيلاة" الفعلي ولكن 
بدايات التحول؛ وأن هذه السيرورة جزء من إعادة تراتبية هرمية» ومراجعة لعناصر 
موجودة. ولكي تنتج نوعاً أدبا ماء مع ذلك. يجب أن تكون هناك 'وظيفة مستقلة' 
لإعادة التراتبية الهرمية هذه. تتحرك نحو خارج الوعي الشكلي بقاعدة للشكل 
موجودة سلفاًء وتتحرك نحو انفكاكها النهائي من هذا الوعي. 

وإذا نقلنا هذا الحجاج الشكلاني إلى الحالة العربية فإن السيرورة الشكلية 
التي تقود في النهاية إلى تطور نوع قصيدة الصيد, أي الطردية» يجب. لهذاء أن 
تحدد بوصفها "حركة - للخارج' نابعة من وعي قوي 'سابق' ب أشكل' ماء وأبمدّى 
موضوعاتي'» و'معجم شعري'- وهوء مع ذلك؛ وعي يتضمن كذلك. تياراً مقابلاً- 
لسيميوطيقا العملية التراتبية الداخلية لهذه العناصر. ذلك أن عملية تشكيل النوع 
الأدبي الجديد. خروجاً من التلبث السيميوطيقي لل'اللغة' الشكلية لتلك العملية 
التراتبية التحتية (بوصفها قالباً/ رحماً)» سوف تبزغء إذا كانت ناجحة في إعادة 
تراتبيتها. بوصفها كينونة شكلية جديدة للحدود 'القابلة للمعرفة' جماليًا. ذلك إنه 
بالنسبة إلى قصيدة الصيد العربية/ الطردية؛ فإن مثل هذا القالب/الرحم 
السيميوطيقي والشكلي/ البنيوي هو بالضرورة (وعلى نحو استثنائي) القصيدة 
الكلاسيكية المبنية موضوعاتيًا بناءً كاملاً. إن الطردية تتطوّر مع تلك القصيدة بقدر 


10-11 ,(1991 رؤووع؟2 لأكممع1/15ا 01 /جالوتع امنا عط1 :ماقصمء11/15 ,مه112015) ع«ررء) 
.199-200 
ذكرنا في دراستنا التمهيدية كتاب مارسل تيبوء أيْلُ الحب: الطرد في أدب العصور الوسطى؛ 
3 ) ء لاه 112[ أودعأوء//! «ذ ءع5هن) 171 :0ط إن عوواى 176 ,نندءطغتط1” م1اعء:1/12 
.(1974 رؤووع]2 /زاأوقاء 1زم لآ [أعمهن) :2ه00ضهم.آ 220 
وعلاقته بموضوع الصيد في الشعر العربي وإشارة ستيتكيفيتش هنا إلى الموضوع نفسه.'صيد 
الحب -المترجم]. 
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ما تتطوّر ضدها. 

كما نعرف من خلال المصائر التاريخية لشكل القصيدة نفسهاء فإن نمو قصيدة 
الصيد/ الطردية المستقلة عنها حدث تقريبا بوصفه عملية حذف. ذلك أنه بنهاية 
الحقبة الأموية لم يكن من الممكن بقاء الأنساق الشعرية العتيقة للصيد داخل 
القصيدة. وإذن لم 'يفصل* موضوع الصيد نفسه من القصيدة- بل تُرِكٌ خارجها. لقد 
اضبح متوذا على يذ شتكل ما ؤيدية ماة لم يمك لها تحلء أو انم شد مشهومة»يوصفهيا 
تبقل لناكان.فى تومما انناف مو ضوعاتية للضيد قن الفضينة > وحيصيرفا اليد 
بوصفه تجربة هامشية في الرحيل. 

وفيما كانت الحقبة الأموية توشك على نهايتها والحقبة العباسية تبدأء فإن 
القصيدة العرينة الكلاسيكية الكاملة كانت تمر بتغييرات ذات معرئ- وخختصوضاً 
بالنسبة إلى موضوعنا. فسرعان ما سارت القضيدة البلاطية والخطابية ذات البنية 
الثلاثية المهيمنة نحو شكل ثنائي؛ أي بحذف قسم الرحيل. وحتى عندما كان هذا 
القسم محتفظأً به من حين إلى آخر فقد كان دائماً 'رحيل هِمَّةٍ. وليس 'رحيل 
هموم”. وفي ‏ رحيل الهمة' ذاك, القريب للغاية من النهج الذي وصفه ابن قتيبة» كان 
ثمة مكان فحسب للرحلة المباشرة التي يقوم بها شاعر متوسّل إلى أعتاب ممدوح 
متوسّل إليه.”' فالهامشية المجرّبة للشاعر البدوي» كما هي مبثوثة بنيويًا في 
الرحيلء”' وموقفه الوجوديء لم يعودا هناك. وهذه الهامشية وهذا الموقف. مع 
ذلك. كانا الأمرين اللذين كان الشاعر البدوي يتكلم عنهما من خلال لوحات 
حيوانه» الناقة» وأليجوريات الصيد. 


)١(‏ لمزيد من المناقشة حول النظرية البلاغية والخطابية للقصيدة طبقاً لابن قتيبة» انظر ياروسلاف 
ستيتكيفيتش. صبا نجد. ص5-7١.‏ وحول هموم/ همة. انظر نفس ص١‏ آل ”لل /ال .1١ 0375١‏ 

)١(‏ انظر سوزان ستيتكيفيتش. الصم الخوالد تتكلم. ص/١-8‏ 775-77 71775-7170؛ وياروسللاف 
ستيتكيفيتش . صبا نجد. ص 42-47 . 
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وإذا كان الرحيل البدوي قد مر عبّْرَ تغييرات مثل هذه فإن القسم الثالث من 
القصيدة الفخرء قد تَعيّرَ أيضاً. فلم يَعْدُ فيه» وقد أصبمَ وظيفة بلاطية» واحتفالية 
جديدة بوصفه مديحاً خالصاً للممدوح, مكانٌُ للتأكيد الذاتي» أو للفخر الذاتي 
للشاعر من خلال صيده 'الفروسي' بوصفه بطل قبيلته/ مجتمعه. وهكذا كانت 
القصيدة نفسها هي التي تغيرتء ولم تَعْدُ تستوعب الشكلين العتيقين' للصيد تحت 
سقفها البنيوي. 

كان هذاء مع ذلكء تقديراً شكلانيا فحسب للمسألة. ذلك أنه فيما كانت 
القصيدة تتغير» أو كان عليها أن تتغير» فإن سيميوطيقا مفهوم جديد للمجتمع؛ 
والدولة» والسلطة؛ كانت أيضاً محل تغيبر» وهذه هي العوامل التي مَسَّتْ على نحو 
مباشر وظيفة القسم الثالث من القصيدة- فالقصيدة نفسها لم تكن تتغير سوى 
استجابة لتلك الإملاءات الجديدة للدولة والسلطة. وعلاوة على هذاء فإن موضوع 
الصيد في الشعر العربيء من ثم . لم يَعُدْ يظهر مُتَكناً على القصيدة من أجل شكل 
معنا وشرظه القتديم المعرّز: والتشامل حقاء وقيما أضبح ضوع الصيد ققصيدة 
الصيد' الخاصة به؛ فإنه قد أصبح له سيد جديد: عالم البلاط الأموي المنفتح 
حديثاًء ثم العباسي من بعده. أما ما كان يعنيه كل هذا من وجهة نظر أدبية-نقدية فأمر 
آخر. ومع ذلك. فإن نوعاً جديداً كانت ثمة حاجة إليه» ونوعاً جديداً كان قد وَلِدَّ. 

إن مَوْلِدَ جَسَدِ شكلي جديد تقريبا في تاريخ النوع الشعري العربي» هو حالة 
من القطع الشائع لحيل السري: ومع ذلكء. فإن في رؤية التطور في مدى قريب» 
تكون قصيدة الطردية» بكل حلقات وصلها الموضوعاتية والشكلية بالقصيدة» قد 
قَطَعَتْ جراحيًّا في البداية حلقة واحدةً فقط. وهي في الحقيقة أقرب الروابط 
الخارجية إلى الرحم/ القالب- أي تلك الخاصة بملكية معيار القصيدة الكلاسيكية 
من قافية ووزن. وهكذا عندما كانت الطرديات الأموية الأولى تنجز إنجازاً فعليّاء 
كانت تتم في بحر الرجزء المنظور إليه حينئذٍ» وفيما بعد. بوصفه واقعاً خارج النطاق 
العروضي الكلاسيكي. وكانت هذه القصائد كذلك تجري حسب القافية المصرّعة. 
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منتجة شعراً قصير الطول بصورة متطرفة. وكان الشكل الناتج- بهذا المعنى التقني 
إلى أكبر درجة- 'أرجوزة'. وهكذا كان شعراء الطردية قد آثروا أقل الأنماط معيارية 
وأكثرها 'شعبية'. واسترخاءً وزنيّاء ويستطيع المرء أن يقول ببصيرة إنه نمط 
'فولكلوري' من النظام العروضي المتاح في ذلك الوقت للشاعر العربي. وثمة 
تناقضات ظاهرية في اختيار مثل هذا العروضء وخصوصاً لنوع شعري 'بلاطي' 
عل وه الند يلك هذا أت "اقم اجر كرفا جاوز خلولة جدرة 
المقالة الراهنة وأهدافها.'" 


)١(‏ أجاب مانفرد أولمان عن أسئلة كثيرة حول 'الأمر' بقدر ما طرح من أسئلة من قدح قريحته. وكتابه. 
تحقيقات حول شعر الرجز: مساهمة حول اللغة والأدب العربي؛ 
771 21 8611709 ١(أط‏ :102022702512 2117 11119©11/ 7711752 ,231011 [آنآ لعأصدل/1 
,(1966 ,11211255017/12 0110) :معل 2 طوع ]1 /7ا) ([ك:[كددء كك ةا مدلةات 112[ 1110 -«[ع© وى 
ذو قيمة عظيمة. 
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الصيد في الشعر العربي الكلاسيكي 
من القصيدة المخضرمة إلى الطردية الأموية” 
[المزرد. عبدة بن الطبيب, الشمردل] 


تَسعى هذه الدراسةٌ إلى تَبَبّ عملية بعينها في التطور الأدبي - التاريخي لمعاني 
الصيد في المدونة الشعرية العربية الكلاسيكية بمعنى الانتقال من معاني الصيد 
بوصفها مكوّناً شكليًا وبنيويًا في النوع الشعري الأكبر للقصيدة الجاهلية والمخضرمة 
إلى بزوغ قصيدة الصيد القصيرة والقائمة بذاتهاء الطردية» في الحقبة الأموية. 

يَتَوَزَّعٌ موضوعٌ الصيد في القصيدة الكلاسيكية العربية المتجلّية في شكلها 
البثيوي التام» وكما عَرَضْتٌ في مقالة سابقة»'' من منظور الصرامة الشكلية البالغة 
بين قسمين من الأقسام النسقية الثلاثة (والتي تُحَدَ كذلك وحدات القصيدة 


(*) ياروسلاف ستيتكيفيتشء ' الصيد في الشعر العربي الكلاسيكي من القصيدة المخضرمة إلى الطردية 
الأموية.“ 
ملل صسمء" :تجاعه2 عتطوعخ 1[د0135512) 11 أصسطاط عط]“' بطاء نزوععلاء)5 2105137ل 
2 .820 ,30 ,عء لاله ااا عقطهع4ل زه [710تلامل **,[ونزيرةل707 130/ا101773آ ها مهليو 
1085-7 :(1999) 
)١(‏ ياروسلاف ستيتكيفيتش. ''الصيد في القصيدة العربية: إرهاصات الطردية»"” 
عط 01 5أمعلعءعءامط عط]1' :7ه70يه0 عتطوعة عطا صا غضبط] عط“ ' رطع نؤوعءعل)ء5 190و020ل 
عأطه”4 7 ب71ء00//! تنه 0111017ه17 .0ع باتقصاد .1 .ل ص1 **,طمنجرك :12 
.102-118 .م8 .(1996 رؤووع81 1201نان) الع 1كناك) 1127/6[ 10و 
[نلاحظ هنا أن المؤلف اقتبس ثلاث فقرات أساسية من مقالته تلك. تُعَدّ تمهيداً للموضوع. وبالطبع فإن 
الفارق الزمني بين المقالتين واختلاف مكان نشرهما يبرر هذا الاقتباسء. كما أن قراءة المقالة الراهنة 
تقتضي الإلمام بالتمهيد نفسه. وإذن فلا بأس من إثبات الفقرات المذكورة هنا كذلك-المترجم] 


[ ه6؛ ] 


الموضوعاتية والشكلية). والقسمان هماء أولآء رحلة الشاعر الهامشية في الصحراء 
(قسم الرحيل)» وثانياء القسم الخاص بالاحتفاء بالذات» والذي يدخل فيه الشاعر 
مرة أخرىء أو يعود فيه, إلى رباطة جأشه وإلى مجتمعه (قسم الفخر الذاتيء أو 
القبلي؛ و/ أو المدح). إن لهذا الاختلاف البنيوي نتائج موضوعاتية بعيدة المدى. 
طالما كان على المرء أن يتحدث حقا عن صيدين مختلفين في القصيدة الكلاسيكية 
المثالية: الصيد في لوحات الحيوان في قسم الرحيلء والتي يمكن أن يطلق عليها 
اصطلاحاً الصيد, أو القنصء والصيد في القسم البنيوي الثالث؛» الفخر. بما فيه من 
'إعادة اندماج'» والذي يمكن أن يُنْظَرٌ إليه فحسب بوصفه طرداً. وهو المصطلح 
الذي يطلق عليه بمعنى 'مطاردة من على ظهر الفرس'. يُنْبّنَا هذا التحديد 
الاصطلاحي الأخير كذلك بأن النوع الأدبي اللاحق المستقل - ما بعد الكلاسيكي 
- للطردية ينبغي أن يكون بمعنى أولي, أو حتى نسقي. ذا علاقة بالقسم 
الموضوعاتي الأصليء والبنيوي للقصيدة الذي تقع فيه 'مطاردة الفروسية' هذه. 
وبطريقة مشابهة» فإن تحديد هذه القصيدة- النوعية ما بعد الكلاسيكية بوصفها 
طردية ينبئنا بأنه ينبغي أن يكون بينها وبين مشاهد الصيد في قسم الرحيل الهامشي 
للقصيدة اختلاف في المعنى في طبقة ما تحت السطح- بمعنى اختلاف يعتمد على 
تشابهات أعمقء تقع في القطبية السيميوطيقية: التناقض الظاهري. 

فأولًء في قسم الرحيل لا تكون الشخصية الأساس هي الصائد المطارد. ولكن 
الحيوان الطريدة نفسها. وفي معظم الأحيان يكون هذا الحيوان ثوراً وحشيّاء أو 
بقرة وحشية؛ حماراً وحشياء أو؛ بصورة أكثر ندرة» نعامة؛ ومن خلال مواجهته مع 
الصائد ينبغي أن يخرج الحيوان منتصراء إلا إذا كانت القصيدة في هذا النوع من 
الصيد تأخذ شكل مرثية» إذ يصبح الحيوان الطريدة شخصية مأسوية» وإن كان ما 
يزال شخصية أساسية.”' إن الصائد نفسه في مشهد الرحيل المؤطر بالصيد تشخيص 


.١5و‎ ١7 انظر التوثيق العملى والنظري لهذا الجانب أدناه؛ وهامشى‎ )١( 


["9ة] 


للجَرّع والإخفاق, كما أنه تشخيصٌ لفقر اجتماعي مُدْقِع بصورة بارزة. وباختصار 
فهو ليس صائداً فقيراً فحسبء وإنما مقدّرٌ له سُوءٌ الحظ؛ وتقريباً ثمة شىء خطأ في 
تلمس طريقه إلى طريدته. إنه أشبه بسارق صيدء إذا جاز التعبير» كما لو كان ليس له 

أما بالنسبة إلى الصيد الذي يحدث في القسم البنيوي الثالث للقصيدة 
الكلاسيكية؛ أي قسم الفخرء أو المدح. فيجبء. كقاعدة, ألا تكون فيه أية إشارة إلى 
الناقة و'لوحات الحيوان؛ بما أن الرحلة الهامشية قد انتهت الآنء ولم يعد الشاعر 
مسافراً وحده في صحراء مسكونة بالخطر. وبدلاً من ذلك يجد الشاعر نفسه مرة 
أخرى في مجتمعه القبلي» أو في 'بلاط' الممدوح. وهنا عليه أن يندمج في عادات 
معينة راسخة» وطقوس اجتماعية» أو جماعية» ويمارسها. وهذه الأفعال إما أن تكون 
احتفالية» من قبيل الولائم» وطقوس الولاء. إلخ.. أو تكون من قبيل الأفعال 
البطولية المعبر عنها أيقونيّاء إذا جاز التعبير» مثل الصيد الفروسى. 

قد تغيّرٌ هذا النظام أو كان عليه أن يتغيرٌك مع ذلك» بمجرد أن توقفت القصيدة 
الثلاثية عن أن تكون فعّالة ببنيتها التامة» أو لنقل البدوية العتيقة» أي بالنسبة إلى 
رحيلها الهامشي والحسٌ المباشر في المطاردة الفروسية [في جزئها الثالث]. ومن 
ثمَّ كان على القصيدة أن تصبح إما أداةً مبسّطة. صياغية-بلاغية للمدحء مع بقائها 
ثلاثية؛ كما ففى وصف ابن قتيبة*" أو تتوقف بالمرة عن أن تكون ثلاثية بأن تخسر 


)١‏ ياروسلاف ستيتكيفيتش؛ صبا نجد: شعرية الحنين في النسيب العربي الكلاسيكي؛ 
6 جا وأتعادادما! إه ونذاعم2 ©1176 :وزها! زه ««برزمء2 776 .ناءلإلاعءلاء51 91051910ل 
رووع]2 م380ع لطن 01 /1657و01071لآ عط1 :لملتمآا ع معدعتطن) طادما( عنطهم4 أمءذدده!0 
.6-16 ,(1993 
[وقد ترجم إلى العربية؛ انظر ياروسلاف ستيتكيفيتش: صبا نجد: شعرية الحنين في النسيب العربي 
الكلاسيكي. مع مقدمة خصٌّ بها المؤلف الطبعة العربية؛ ترجمة حسن البنا عز الدين مع مقدمة مطولة 
وتعليقات (الرياض: مركز الملك فيصل للبحوث والدراسات الإسلامية, 4 ١١٠)-المترجم].‏ 


[/او ] 


قسم رحيلها الهامثي. وبهذه الخسارة تَجَرةُ نفسّها من عِبِءٍ الصيد الأليجوريء أو 
المَوّدّي إلى الأليجورية» والذي سيستمر مع ذلك على الرغم من بقائه مبدئيًا في 
هامشية الرحيل»"" يمارس تأثيره الأليبجوري حتى على الحِسّ المباشر للمطاردة 
الفروسية. ومن خلال هذين النوعين من التغيير لا تَتَخَمَّفُ القصيدةٌ مع ذلك. أو 
تنفي موضوعً الصيد من إطارها الذي يُمْلِيه عليها التقليدٌ الفني. إنها لا تتحاشاه 
شعريّاء وإنما تمنحه الحرية كي يتحرك خارج حدود بنية القصيدة التقليدية» وبهذا 
يعت أنامها: في عقيل لم يَعذ بوي الطايم: العقاد وجوواتعري شيل لتصبخ 
شكلاً شعريًا معيناً قائماً بذاته وتَنَخِلَّه في النهاية» نَوْعَها الخاص. 
وطالما حددنا سلفاً الحقبة الأموية في تاريخ الأدب العربي بوصفها الحقبة 
التي حدثت فيها مراحل أساسية من تقطيع لأوصال القصيدة العربية الكلاسيكية» 
منتجة قصيدة الغزل القائمة بذاتهاء والتي حََطَتْ فيها غنائيةٌ النسيب العربي؛ على 
خلفية إرهاصات لشعراء من الحجاز والكوفة» حطُواتٍ أبعد تجاه شعر باخومي ذي 
توجه نوعي [الخمرية]» فإننا يجب أن نهتم بإنتاج تقويم نقدي واع بالشكل على 
لمج و خاض لتكون قفو الضبيد الكربية (الطروية): فاكيرال موضوع الضيده برصيقه 
موضوعاً شعريّء سابقاً على هويته الشكلية الجديدة بوصفها قصيدة. يحمل- من 
)١(‏ انظر سوزان بينكني ستيتكيفيتش.ء ''التفسيرات البنيوية لشعر ما قبل الإسلام: نقد واتجاهات جديدة.' 
علتتةأ5]-ع1م 01 20005اع1م2ع م1 )2115 1تاعيسمذ بطءبزوععلاع)5 لإعماعصلط مهناك 


2 42 كءتلنناى ترعاعوط عروء ل 0 أوتتمل * روصم لاعع:1نآ] بتاع ل 220 عنا02110) :بصاعمم 
.85-7 :(1983) 
[وقد راجعها المترجم وترجمت إلى العربية؛ كما ذكرنا في هامش سابق من الفصل السابق- 
المترجم]؛ وكتابها الصم الخوالد تتكلم: شعر ما قبل الإسلام وشعرية الطقوس. 
بدزموظ عتدررو|ك[-ء,8 عأوعجرك 5أه ه770[ عاللا 7712 ,طعلالاععلاء5 لإعصواعماط عمممجناك 
ب(1993 بووعع2 لإاأأواع الملآ ااعمعهن) :2ه00تمآ له دعهطاآ) أميان] زه كءناعمط ©[ 1ه 
270-73 ,26-33 ,7-8 .مم .روء 
وكذلك صبا نجد. ص؛ ١-‏ 4. 46. 
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داخل مصادر القصيدة - اختلافه الداخلي واستقطابه البنيوي والسيميوطيقي. وفي 
عبارة أخرى: إنه لا يعني بالضرورة ما يمثله» ولا يمثل ما يعنيه في شكله الخارجي 
الجديدء ولا حتى في نوعه الجديد. 

فأولاً وقبل أيّ شىء. بعد أن كَرَّسْتُ بعض المساحة في مقالتي السابق ذكرها 
من أجل حل خيوط تعقيدات السلوك البنيوي وقوالبه لمشاهد الصيد. وموتيفاته في 
القصيدة الجاهلية» إذ تستعمل بمهارة تحولات الحيوان الغريبة للغاية والمدروسة 
برهافة» ومن دون الخروج على الشفرة البنيوية» من الضروري الآن أن تُحَدَدَ 
التغيرات في سياقات القصيدة التي لا تزال ''كلاسيكية''» وإن كانت لم تَعْدَ 
جاهلية» بل مخضرمة؛ وهي تلك التغيرات التي تؤثر في الموضوع الشعري للصيد 
وتقع أو يبدو أنها تقع» خارج نسق بنية القصيدة. وهنا سنستعمل على سبيل المثال 
قصيدتين طويلتين بصورة واضحة:. المفضلية رقم ١7‏ للمزرد بن ضرار الذبياني 
(أربعة وسبعين بيتاً)»"" [ومطلعها: 


)١(‏ أبو العباس المفضل الضبيء ديوان المفضليات, بشرح أبي محمد القاسم بن بشار الأنباري» تحقيق 
تشارلس جيمس ليالء النص العربي (أكسفورد: مطبعة كلاريندون» 0١‏ صض١50١-181.‏ 
ولمناقشة مطولة حول قصيدة المزرد انظر كذلك توماس بويره 'قصيدة المزرد من الفرسان الأغنياء 
والصائد الفقير'”* 
أرقع138 3122 لعل 0ن 11111 لاعطعاع 600 ع0239510) 15112211105'' ,تعبلدظ 5وتتمط1' 
01 709716[ وأوصاط أ« إعدادء طم ,.كلءع ,رتعاء0طع5 جمعع01) 220 قطء مصاع أممط11[ه1/0آا ما 
7 105 :التاع8) عتقتنططء1آ ضمعطء352615 تناج معللتاد 01 2 .701 ,وماكايااء 0 ,65 

42-71 .مم ,(1994 ختتدع ناد عداءء ١/7‏ زعرزء )5 
[وقد عرب محمد فؤاد نعناع هذه المقالة» وعلق عليهاء تحت عنوان ''قصيدة مزرد بن ضرار 
اللامية.'' جذور التراث. النادي الأدبي الثقافي بجدة:؛ السنة الخامسة؛ ١؛‏ مجموعة 7, رجب 
١83‏ سبتمير ٠٠075‏ ص 771-777 وربما يحسن أن نورد هنا مااوصف بة محققاً ومختصراً 
شرح الأنباري للمفضليات القصيدة الراهنة تحت عنوان كرراه في كل القصائد, 'جو القصيدة'. 
'“تحدث عن صحوته في الحب. وأسفه للمشيب. واستعاد ذكريات الشباب» فنعت صاحبته في غزل 


]1494[ 


1لا ل من سبل 19 او اد ويا عب متام ابل ] 
والمفضة رفم لجيكرن شيب الوا حداوتيار 00 [ربطافها 


١‏ :كل خبل خُولَة يمد الهجسر أم أنتَ عَنها بَعيدٌ الدار م ؛ ل] 


فضلاًعن قصيدة قصيرة - ليست “على البنية''-ذات دلالة شكلية فورية 


مؤيدة بالنسبة لنا وهي للحطيئة.*" [ومطلعها: 


١.وَطاوي‏ نَلاثِ عاصب البّطن بتيهاءً لم يعرف بها ساكِنٌ رَسما] 
وكلتا قصيدتي المزرد وعبدة بن الطبيب الطويلتين تمتاز بتعقد شكلي كبير. 


وقصيدة مزرد تبدأ بنسيب غنائي من أحد عشر بيتاً يليها فخر شبه بطولي )١5-١17(‏ 
يُقَدَُمُ الشاعرٌ نفسّه فيه بوصفه مدافعاً عن قبيلته . وفيما لا يزال الشاعر داخل الفخره 


(0 


وتشبيب. ثم فخر بشجاعته. ونَّوَّهَ بجواده وفرسه. ووصف سلاحه: درعه وبيضته وترسه وسيفه 
ورمحه. وأنحى على من يتتقصه بظهر الغيبء وتوعده بالهجاء الممض الذي يتناقله الرواة؛ مفتخراً 
بشعره. معتزًا بقوته فيه. ثم صار إلى وصف صائد يصيد بقوسه وأكلبه؛ وقد فقد هذا الصائد كلبين؛ 
فساءت حاله. واستجدى الناس فلم يظفروه. فأشارت عليه زوجه أن يستغني بالماء عن الطعام؛ 
فأجابهاء وحاول النوم فاستعصى عليه.'' انظر المفضليات؛ تحقيق أحمد محمد شاكر وعبد السلام 
محمد هارون؛ ط١‏ (القاهرة: دار المعارف؛ د. ت)؛ ص 117 - المترجم]. 
المفضل الضبيء المفضليات. ص7/8١1914-1.‏ 
[جرول بن أوس] الحطيئة» ديوانه» رواية ابن حبيب. وشرح أبي سعيد السكري (بيروت: دار صادرء 
.)١14717/417‏ ص 77/75-17171) (القصيدة رقم ١1١)؛‏ إجنتس جولدتسيهر. ديوان جرول بن أوس 
الحطيئة في دورية كتابات معاصرة للجمعية الاستشراقية الألمانية: 
“ع4 1/[عدااء27 طذ *',3' زعأن1[-اخ دبلخ .5 أدبصة0 دعل مقن1[ عع“ ,تعطنج0010 كممع1آ 
.م ,2 غختوط ,47 ١/01.‏ ,(1893 ,ع 21جماع[) أرهلءدااءدوه) عل ذل ترق اترءع مل( ««ء[ءداناء 2 
,194 
[وقد ترجم هذه النشرة لديوان الحطيئة عبد الرحمن بدوي في كتابه» دراسات المستشرقين حول 
صحة الشعر الجاهلي. تررجمها عن الإنجليزية والفرنسية والألمانية عبد الررحمن بدوي (بيروت: دار 
العلم للملايين؛ :)١191/94‏ تحت عنوان مقدمة لديوان جرول بن أوس. الحطيئة.؛ ص47١-/7717,‏ 
وانظر هامش ١9‏ أدناه-المترجم] 
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يدخل إلى وصف. أو تمثيل» مصقولء مليء بالبهجة» لجواده المحارب أولاً -١7(‏ 
)ري تموق افيه الاحيتائية تفسهاء تصف قرس الججارية 01000-1267. وفيا 
ل ذلك؛ ومن دون أن يبتعد عن موضوعة الفخر وأسلوبهاء يََقَدمُ الشاعرٌ إلى وصف 
عدة سلاحه في المعركة كلها من درع وبيضة وترس وسيف ورمح (05-18). 
عند هذه النشظة: وبع أن أبنت العتاغر كدر ١‏ من الفخر بنفسه ومكانته في أثناء 
الحربء أو بالأحرى الفخر باستعداده الكامل للحربء يتحول إلى اشتباك من نوع 
آخر: وذلك عندما يفخر بنفسه بوصفه شاعراً ماهراً في فن الكلمة المليئة بالقوة. إن 
هذا التغير في '”السجل''» والذي يؤكد بطريقة جد واضحة التزامه بالأسلوب 
الأساسي في الفخرء يتميز باستعمال صيغة تحول تعد من السمات الخاصة 
بالقصيدة» أفدع ذا' (البيت "01): ' 
[.. قَدَْ ذَاوَلكنْ مَائَرَى رَأَيَ عُضْبَةٍ أَننْيِي مِئْهُمُ مُنْدِياتٌ عَضَائْلُ]* 
وهذه الصيغة» تسمح فحسب للشاعر بأن يسهب في تنويع جديد للفخر. 
المتحول الآن إلى هجاء محتمل» ؛ أو تهديد بالهجاء. حتى الببت ا 
[. كذاك جزائي في الهَدِيٌ وإِنْ آَقلُ فلا البَخْرٌ ميْرُوحٌ ولا الصَّوْتٌ صَاحِلٌ]"' 
وذلك بدلامن أن قير ]إلى مول إلى كنس بيتوي متقضلء كتدالو كانت 
الحالة في قصيدة ثلاثية نسقية. إن هذا الشحن المطول المكبوت للهجاء. يجب أن 
يكون أيضاء كاشفاً تأويليًا بالنظر إلى تقدم القصيدة 1 
ففي القسم الفرعي الموضوعاتي النهائي لهذا الهجاء المعقد. يعود الشاعر مرة 
أخرف رن اغالب التسسري للتطيةةزيادنا تسيعة اشر من عبية الاشال» كن 
(البيت 2757)» والتي تبدو الآن وكأنها جواب الشرطء أو عود على بدء؛ لتلك الصيغة 


(*) المنديات: المخزيات. التى يعرق لها الوجه ويندى. العضائل: الشدائد. 
0( 7- الهدي: المهاداة. وأضذله: ما يهدى» والمراد التهادي بالشعرء وهو المهاجاة. صاحل: من 
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الأولىء 'فدع ذا في البيت "01. 
من الآن فصاعداًء يمكن أن ندع القصيدة نفسها تتكلم عن نفسهاء حتى تختتم 
بالبسة 904 
كعد قَريضٌ الشعر إِنْ كُنْتَ مُغْزرا فَإِنَّ غَزِيرَ الشعر ماشَاء قال" 
5 دمت صبَاحِيٌ طويل قَقَاؤُةُ لَهُرَقَويَاتٌ وَصَفْرَاءُدبل" 
52 مَِابْبرَي فك 0 فى أَعْنَاتِهنَ السَّلاسِلٌ:" 
ا ويك مفلا ابيص مَعَلوك .:وجتتذلاة والشرحاق والمتناول" 
1 كات سَلُوفِيينِ . كاتاعتاقة مانا فَأَوْدَى شَخْصّه فَهْوَخَايِلٌ” 
18 0 ذاقنا بجوع وَحَيْبَةَ وَقَالَّلَهُالسَيْطانُ إِنَْكَ عائِل” 
54 مَطَوّفَ في أضحاء 8 فَآبوَقَدْ أَكْدَثْعَلَنِهِالمُسَائِلٌ” 
.إلى صبْيَةٍ مثل المغالي وَخْرِمِل رَوَافِ وَّمِنْ شر النْسَاءِ الخَرَاِِل" 





(*) 7- عد: اصرف وتجاوز. المغزر: من الغزرء وهو الكثرة: يريد مكثر القول. ما شاء قائل: أي أن 
الشاعر المكثر يقول ما شاءء؛ لا يستعصي عليه. 

(*) 74- صباحي: رجل من بني صُباح؛ كان ضيفاً له. وكان صائداً. رقميات: سهام منسوبة إلى صانع؛ أو 
إلى بلد. الصفراء: القوس. الذابل: التي قطع عودها وطرحت في الشمس حتى ذبلت. 

(*) 16- يبري من بري السهام. 

(*)13- جمع في هذا البيت أسماء كلاب الصباحي الستة. 

(*)717- السلوقية: كلاب تنسب إلى سلوق. 5007 

(*)38- عائل: من عال يعيل: افتقر. أو من عال يعول: كثر عياله. 

(*) 3- يستثيبهم: يطلب ثوابهم ونائلهم. أكدت: امتنعت. يقال: حفر الحافر فأكدى. إذا بلغ إلى كُذية» 
وهي الصلب من الأرض. 

-٠١ )*(‏ المغالي: سهام لا نصال لها يغلى بها في الهواء؛ أي يرمى بها لتبلغ الغاية. يريد أن صبيانه في 
ضعفهم وسوء حالهم ونحولهم مثل هذه السهام. ويقال: بل أراد أنه لا نفع عندهم ولا عون على 
أنفسهم؛ كما لا يصاد بهذه السهام ولا يتتفع بها. الخرمل: الحمقاء. الرواد: الطوافة في بيوت جاراتها 
ولا تقعد في بيتها لشرها. 
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١‏ َال لها: : هَل نْ عام في دم إليِكِ النّاسّء أمّكِ هَابِلٌ” 


1 قتَالَت: نَعَمْ هذا الطوى وَمَاوٌهٌ وَمحْسَرقٌ من حائل الجلْدٍ قال" 
٠/قَلَمًا‏ نَنَامَتْ نَفْسّهُ من طُعَامهٍِ ومس طليكسا فنا بعائسة الث 
تمَشَّىء يُربدُ الوم َضْلَّ ردائِهِ وَأَعْيَاعَلىَ المَيْنِ الرُقَاد البَلابل”" 
في قصيدة المزرد هذه نقع على بنية معقدة بدرجة عالية» ولكنها مع ذلك 
شفافة» وثنائية في جوهرها تشتمل على نسيب وفخر -هذا على الرغم من حقيقة أن 
المكونات الموضوعاتية» فيما وراء النسيبء وتتابعها لا تعكس قانون السيميوطيقا 
الموضوعاتية للقصيدة. ذلك لأن الشاعر يُحَوّضُ هذا الخَرْقّ الشكلي بأن يخْضِعَ 
المقطمٌ الأخيرٌ من قصيدته. أي لوحة/ فصل ''الصائد البائسء'* للأغراض المهيمنة 
للفخر الموَّطّر [للقسم الثاني من القصيدة]. 
إن ما يلفت انتباهنا أكثر من أي شيء في هذا السياق هو الدورٌ غير العادي. 
والمفروض بنيويًّا والمكان اللذان حدّدَهُما المزرّد لهذا القسم الفرعي الختامي من 
فخره الممتد؛ فنحن نعرف أن عرضه الشعري لموضوعة ”الصائد البائس'* في حَد 
ذاته عَرضٌ مبتورء إذ ينبغي أن ينتمي هذا المشهد إلى موضوعة فرعية كاملة؛ أو 
لوحة فرعية» عن الحمار الوحشي وصيده؛ وبهذه الصفة ينبغي أن يكون تشبيهاً ممتدًا 
لناقة الشاعر في قسم الرحيل وسط القصيدة. وهذا يعني أنه ينبغي أن يكون جزءا من 
بنية الرحيل. وفي قصيدة المزرد ليس هذا هو الحال؛ ومن ثم فهو حَرْقٌ بَعيدٌ الأثر 
بشكل واضح للقانون البنيوي للقصيدة. 


(*) ١ل-‏ هابل: من قولهم 'هبلته' أي فقدته. 

(*) 1/- الطوي: البئر. الحائل: الذي قد أتى عليه حول. ويقال أيضاً للمتغير حائل. القاحل: اليابس. 

(*) “/- طليحاً: من الطلح والطلاحة» وهو الإعياء والضعف. 'ما' هنا نافية. يريد أنه سهر للجوع ولم 
يسهره باطل. أي الذي به جد من الجوع. 

(*) 5/- البلابل: هماهم صدره. أي: أعيت بلابل صدره على عينيه أن ينام. 
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يعى توماس بوير»"" في مقالته. ''قصيدة المزرد من الفرسان الأغنياء إلى 
الصائد الفقيس““ هذا الخرقء ويحاول أن يشرحه. وعلاوة على هذاء فهو يكاد يكون 
على مَرمَى حجر من الوصول إلى حل صحيح لهذا الشذوذ البنبوي لكن هذا 
الحَجَرٌ يبدو حَجَرَ عَثَرَةٍ جوهريًا يقف أمامه؛ فبوير» من خلال تحديده الموضوعة 
الفرعية ل””'الصائد البائس'“* في قصيدة المزرد بأنها ضمئيًا جزء من '”لوحة حمار 
وحشى'' مفترضة (لكن كذلك. بسبب ظهور كلاب الصيد في القصيدة» بوصفها 
جو ياكس "ترح قرو روصق يمينا أفل معيداقية بالنسية لل الالو 
الشعري)؛ ينجذب إلى تحديد بنيوي ووظيفي أبعد للوحة الحمار الوحشي/ الثور 
الوحثى كما تأتي في القصيدة الثلاثية النسقية. وهنا تطفو الصعوبة الأساسية على 
السطح؛ فإخفاقه في أن يدرك - أو يعترف. في هذه النقطة من الجدل النقدي حول 
هذه الموضوعات. - بأن القسم البنيوي الثاني من القصيدة البدوية الثلاثية» أي 
الرحيل: والذي هو عبارة عن رحلة الشاعر إلى المجال الهامثي, إذ يضع نفسه 
خارج نظام الأشياء الخاصة بالقبيلة والمجتمع. لا يكوّن جزءاً من الفخر [الذاتي] 
أو المفاخرة المقررة جماعيا.'" 


)١(‏ بويره '“قصيدة المزردء'' ص59-554. 

(؟) يقرر بوير» في مقالته ''قصيدة المزرد'' (ص 17-74) بشكل متكرر أن الرحيل التقليدي في القصيدة 
الثلاثية الكلاسيكية؛ بوصفه القسم البنيوي الثاني في هذا الشكل لهاء يمثل فخراً/ مفاخرة: وأنه إلى 
هذا الفخر/ المفاخرة؛ بوصفه القسم الختامي لهاء تنتمي ' مقاطع الحيوان'' الخاصة بالبقرة الوحشية. 
والحمار الوحشي. والنعامة» والتي تتصل ذاتيًّا ب''مدح الناقة'' (ص55). إن هذا التحديد الخاطئ 
بنيويًا وسيميوطيقيًا المثير للأسف عن قسم الرحيل الجاهلي والمخضرم (والأموي كذلك) في 
القصيدة الثلاثية كان يمثل. وللأسف لا يزال يمثل. حجر عثرة نقديًا في مدرسة كاملة غير واعية بالبنية 
في دراسة الأدب العربي. وهي مدرسة لما تزل فاشلة في المغامرة فيما وراء مستوى الوصف 
التصنيفي العميق. وهناء مرة أخرى. وخصوصاً بالنظر إلى قسم الرحيل والالتزام الأعمى بنظرية 
الفخر/ المفاخرة؛ ينبغي أن نذكر ريناتا ياكوبي, ''قسم الناقة في قصيدة المدح.'“' 
عأطه ل إن أمتستمل *',رع00 لوعتانزإععصوط عط 4ه سمناعع5 أعمد0) عط]“* امعد[ عتممعجع 
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وسؤقا كرك خظ | معراعفا انترامل تامف هذا الموضوع مادفينن نهم 
تلوط كل هذ مشرضين» تلكا ]نا لرسه الممان الوحني» ]و لوج الور 
الوحشي. سواء في كُلَيتْهماء أوامن خلال قصل '“الصائد الناشن'' مقتطفا متهماء 
سيقومان فوق ذلك بوظيفتهما ضمن قسم بنيوي فعلي في القصيدة الكاملة تحت 
اسم الفخر/ المفاخرة. والحقيقة أن بوير لا يقترح ذلك بالضبط. ومع ذلك. فإن ما 
يطرحه شيء مُصَلّلُ بالدرجة نفسهاء أي إن لوحات الحيوان والصيد في الرحيل 
ليست أكثر من '”أجزاء (وصفية) خالية الغرض* (ء1نه1 ونه توا ءوسح) 1 في 
القصيدة» وأن هذا النقاء 20061/761/:©[1: جنباً إلى جنب مع المستويات العالية من 
الصنعة الشعرية الوصفية» هي التي تجعل هذه ''الأجزاء'' ذات جاذبية إلى هذا 
الحد-فضلاً عن قدرتها على الاحتفاظ بانتباه القارئ/ السامع إلى '”التيمات 
الحاملة لرسالة ما" ' (801571/451/167:67). وعند هذا الحد فإن مبادرة بوير 
لتصنيف لوحات الحيوان/ الصيد ' الوصفية"” في القصيدة البدوية المبكرة في خانة 
”الخالي -من - الغرضء '“ تخَلّفٌ لدينا شعوراً بالانزعاج الشديد. فمن الناحية 
النقدية» ستصبح هذه اللوحات ليست أكثر من مجرد زينة؛ فنحن نرى أن مسألة 
النمطية الصارمة في المعنى إلى أقصى حد لهذه اللوحات من قصيدة إلى أخرى؛ 
وقيامها تقريباً بشكل دائم بحكاية قصة واحدة مشروطة بخطوطها العريضة نفسهاء 
ودائماً تحت الغطاء البنيوي نفسه لرحلة الشاعر على ناقته» مسألة يتغاضى عنها بوير 
تغاضياً كليّاه ويصمت عنها صمتاً مطبقاً. كما أنه يُنَحّى جانباً الحاجة إلى إجابة- أي 
إنجابة ةل" لم815" النلقة كنا أن الاعانات عر هذا الندوال لما فول غير 
موجودة: أو ينبغي أن توجدء كما أن بوير نفسه قد صَرّحَ فعلاً بهذا كثيراً في دراسته 
الأساسية عن لوحة الحمار الوحشي بالشكل الذي تظهر عليه في القصيدة العربية 


1-22 :(1982) 13 ءتاومء1ة.آ 


)1( بوير» '“قصيدة المزرقة: 7 ص 11-16. 
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بين الشعر الجاهلي. والشعر الأموي.”' وعلاوة على هذاء فإن الناقد الأديب العلامة 
من القرن 5-٠‏ للهجرة. الجاحظ (ت 84/8/7065 )» قد سبق أن لفت نظرنا إلى أنه 
في لوحة الرحيل ينبغي ألا يموت الحيوان المطارد ما دامت القصيدة ليست مرثية» 
وأنه» على النقيض من ذلك. في القصيدة التي تكون مرثاة فإن الحيوان ينبغي أن 
يموت." فالجاحظ يخبرنا بأن لوحات الحيوان في الرحيل ليست سوى 
أليجوريات للحياة والموت يقع فيها إعادة تمثيل ل صراع 907 ما- ومن ثم فهي 
ليست مجرد "'حكايات رمزية ذات مغزى أخلاقي'”' 65 مجدرّدة من الدراماء 
كما يميل بوير إلى تسميتهاء”"-وأن هذه الأليجوريات ذات علاقة بالناقة التي يممضي 
عليها الشاعر رحلته وحيداً في البادية» حاملاً معه حزنه ومعاناته الداخلية» وأن هذه 
الرحلة نفسها يمكن أن تكون قصة أليجورية لوجود شخصي في حالة تَنَسّك. وهكذا 
فإن المشكلة تمَيطٌ اللثامَ عن نفسها: فهل يمكن لقصة أليجورية عن الحياة والموت 


)١(‏ توماس بوير. فن الشعر العربي القديم: نحو فهم لبنيته وتطوره من خلال مثال مقطع الحمار الوحشي. 
31 مج. 
أله “لقاعالة تاي عرء«[ز ودلا «أعنتكرعارل] ترا تاكديع/اجء انا عتإعكتطه4 ,تعبدظ كقسصمط]' 
2 ][] :معلوطوء 1 /(ا) .7015 2 ,علمدزاوء عون () عل ألءاجرداء 8 نه ع 17تلتأء/ءاندا 1س[ 

١76128, 1992( 2: 5. 

0( أبو عثمان عمرو بن بحر الجاحظ. كتاب الحيوان؛ 8 مج. تحقيق عبد السلام محمد هارون. ط 7 
(القاهرة: مطبعة مصطفى البابي الحلبي وأولاده. 9506) :0 وبماأنالجاحظ يناقش 
موضوعه في جزء من كتابه مكرَّس لكلاب الصيدء فهو يحصر مناقشته النظرية منطقيًا في لوحة الشور 
الوحشي وصيده. ولهذا فصياغته للمسألة تجري على النحو الآتي: ''ومن عادة الشعراء إذا كان الشعرٌ 
مَرئِيةَ أو موعظةً أن تكون الكلابٌ التي تقتل بقرّ الوحشء وإذا كان الشعر مديحاًء وقال كأنّ ناقتي بقرة 
من صفتها كذاء أن تكون الكلابٌ هي المقتولة» [ليس على أنَّ ذلك حكاية عن قصّة بعينهاء ولكنّ 
تيان ربّما جرحت الكلاب وربّما قتلتهاء وأما في أكثر ذلك فإتَهها تكون هي المصابة؛ والكلاب هي 
السالمة].'' 

(؟) بوير, الشعر العربي. الجزء ”.ص 585 (حكايات رمزية أخلاقية بنتُ لحظتها) ( 94# [7]اءطو«ومط 
اتعالء 1أعودرمومه'1). 
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أن يُنْظَرَ إليها بوصفها تمريناً 'خاليا-من-الغرض““ في '“الوصف““؟ وهل يمكن 
لرحيل القصيدة الجاهلية أو المخضرمة؛ والذي هو رحلة هامشية للتجربة متَحَوّلَة 
إلى الداخل؛ والذي يقود إلى القصة الأليجورية, ويحتوي عليهاء أن يجْمَعَّ دون 
تمييز مع الفخر/ المفاخرة ذات التَّوْجْه الجماعي؟ 

علاوة على هذاء تحضر هذه السمة الآليجورية القائمة على التوتر والصراع في 
لوحات الحيوان في القصيدة: بإقناع كبير في قصيدة مخضرمة/ إسلامية مبكرة 
أخرىء أعني, في المرثية الأليجورية كليًّا لحامل لواء الشعر في قبيلة هذيل 
ومدرستها الشعرية» أبي ذؤيب؛ وفي الحقيقة» فإن الشفافية الأليجورية لل 'غرض " 
في لوحة الحيوان تعد كذلك سمة لشعراء آخرين من المدرسة الهذلية.”' وثمة 


)١(‏ ديوان الهذليين (طبعة مصورة من طبعة دار الكتب المصرية)» (القاهرة: الدار القومية للطباعة والنشرء 
.1١-١:١)١1956 /١ "46‏ 
ينبغى أن نذكر هنا إلى جانب أبى ذؤيبء. شاعرين آخرين يمثلان تقليد المرثية الهذلية المخضرمة 
ْ نفسها. أحدهما هو صخر الغى (7: 51-717 [الأبيات .)]١8-4‏ وفي مشهد الصيد, أو حتى نكون 
- 1 ََ و م 2# َه 7 
ْ أكثر تحديداء فى مشهدين متتابعين» من مرثيته [في رثاء ابنه تليدء ومطلعها: أرقت قبت لم أذق المناما 
4 0 27 4 1 0 5-0 8 3 
خلط متكلف لمكونات موضوعاتية لا رثائية ورثائية. وهكذا نجد في المشهد الأول (الأبيات -١١‏ 
6 
ا ا لا ا ا 0 لكا لك 0 011 0 
ْ امن وقباد تن اك له هنا خيا يسا 
لان 1و جنا <تتمتيغ عحك رجاتت 
ا سيران الحنتساول اينات" ١‏ إذا كتحار تسا وإذاإنتتئقانا 
6 باتا يجان اللِلَحَتَى أَض2َءًَالصبح مَنبَجَاًوَّقاما] 


أن الصائد الحامل القوس يظلء متطابقاً تماماً مع النسق اللا رثائي» غير موفق في صيده. ومع ذلك؛ 
فاستمراراً مع المشهد الثاني (الأبيات ,)١1-17‏ 
5 هما تنج وامِنَ خَوفٍ أرض قد قبا ُنوفهنانانا 


] ٠٠و71‎ 


١‏ وّقَدلَتِيامِنَّالإشراق خحيلاً 


5 قكنائت فى صسدورهنار ناا 


ع 4 


يظهر الصائدون راكبين على ظهور الخيل ويستخدمون الرماح. وهكذا فإن هذا الجزء الأخير من صيد 
حمار الوحش يصبح عنصراً موضوعاتيًا أكثر ملاءمة إذ لا يلقي بالا بعد إلى إطار الرحيل العرفي 
الأوسع بوصفه ''لوحة الحيوان'' التي ينتمي إليها أصلاً وإنما يستحضر مشهد اللا رحيل المنتمي إلى 
”الصيد الفروسيء'' وهكذا لا يكون متعلقا بالمرئية وإنما بالفخر. ولا تكمن مزية الشاعر هنا في 
قدرته على قولبة الموتيفات فحسب. وإنما قولبة العناصر البنيوية المتضادة بشكل جذري للتقليد 
الشعري العرفي. ولهذاء فإن الشاعر يحققء من خلال قالبه المتميز فقط. مرثية مقنعة موضوعاتيًا 
وعاطفيًا. 

أما الشاعر النموذجي الآخر في هذه المدرسة الهذلية الرثائية فهو أبو خراش ١57-117:7(‏ 
ليت 16 . ومرة 0 في مر لأخيه 7 اواغرت رسيي 


.)١8-1/ (الأبيات‎ 


.أرى الدَهَ لايبة يققىعَلى حَدَثَاِهِ بي ل بابسا يحول 
مهلو لس و 
8. أبس عِقَاقأَئُءمَيرمحَنَ ظَلَمَهُ إيِهَءَوَفِ وصَولةوَذسِيل 


ع 
ا[ شت نجوه فينم كاله 
7 1# 6 2 
#وكل 00000 


0 وَإِننشاءَئقها لحن 


1بناواة 


14 ئلمَادَنَت يَعدَإسيماع رَهَفْقَهُ 
6 يُمَجَينَ بالأبدي على ظهرٍ آجن 


2 


اراي آلا تجا وشم 


مِنَالفروَالحَوفٍالمُجِموَبيِلُ 
دكا النارٍين فيح القُروغ طَويِلٌ 
ال 1 1 ْ لبّضيع في الشعاع يي 
الحا افع ب 


2 َ و ِِ 2 


تسب لجاب وجل 


إلى الصَوتٍ لصب حافظ وَتَغِل 


) ٠ ١8[ 


حقيقة تتمثل في أن الشعراء الهذليين تمكنوا بهذا الوعي الملحوظ بالشكل من أن 
يعطوا موضوعات الصيد المعيارية المبثوثة في القصيدة وجوداً شعريًا متميزاً إلى 
حد كبير» وهو وجود كان معيّراً عنه شكليًا تعبيراً قويّا بحيث تخْرِجٌ تلك 
الموضوعات تقريباً من نسيج القصيدة نفسهاء أو تُبْعِدُها عنهاء وتجعلها تستند إلى 
قوتها الرثائية الخاصة» في حين تظل محتفظة بهذه القوة في الوقت نفسه» وهي 
تعكس السيميوطيقية الجذرية للفضيدة: إن هذ لتقي من كنم ذات مغزى بالنسبة 
إلى جهدنا في تتبع الطرق المتعرجة لتكوين النوع في قصيدة الصيد العربية. 


نو كان مسو الأدنى كل فنواقة 


.أن النَضِيّ تعد ماطشَ مارقاً 


و ا د 3 20 
م ّّالبل مَفقوق الهررٍ بجيل 
يواه بحو تح اللا طيسل] 


والآخر عن أرنب بري وصقر يطارده (الأبيات 5-١9‏ ؟7): 


ا 50 
و ار 


اوسا ندم النسشفوء كا نيتنا 


عل محْرَئْلآتٍ الإقامتصيل 
بيد عَلَيهِنَ السَرابُ يَزولُ 
بلادُوُحوش أَموْعٌوَ ول 
سَفاة لها قوق الستْرابٍ َيِل 


*ِيُقَرَبَهُ التَهض التَجيحٌ ليارى ال ل 1 ل 1 0 1 

4 فأهوى لها في الجر نَِخْثَلَ ثَلبَها | صَيودٌ ليجات القُلوب قَتول] 
وهناء أيضاً. فإن مشهد الصيد الأول يجري على نمط الرحيل؛ وهو متسق مع فكرة الجاحظ عن 
الرحيل الرثائي» في حين أن المشهد الثاني؛ تماماً كما في المثال السابق (صخر الغي)» يشير في طريقة 
١‏ دائرية إلى تنويع خاص على ''الصيد الفروسي'' الذي نجده في قصيدة بائية للشاعر الجاهلي المبكر 
عبيد بن الأبرص (ديوانه [بيروت: دار صادر/ دار بيروت» ,.]١975/١784‏ ص70-7). انظر 
كذلك مناقشة التعقيدات الخاصة بهذا المشهد في مقالتي ''الصيد في القصيدة العربية»' ص -١١١‏ 
.١‏ وانظر كذلك تناول بوير المفعم بالمعلومات؛ على طريقته» للصيد بوصفها موتيفاً رئائيًا- 
: و'”مقطعا"'' رثائيّا الشعر العربي (1: .)7١7-7/47‏ [وقد تناول المؤلف قصيدة عبيد بن الأبرص في 
! مقالته السابقة» -١94957‏ المترجم]. 





]٠٠١9[ 


وتكوين شعريتها. ومع ذلك؛ فمن المهم كذلك. ومن الضروري. أن نلاحظ أن 
الشعراء الهذليين المشاركين في هذه التعرجات الشكلية؛ لم يعودوا جاهليين» بل 
مخضرمين؛ وأنه قد بزغ في جيلهم اتجاه بعينه. وإن لم يكن واضحاً بعد كما سوف 
يصبح في الحقبة الأموية» إلى تأكيد خطوط الاتصال الشكلية ومدها إلى القصيدة 
الثلاثية ذات الرحيل المعياري الراسخ فيها. ومن هنا أصبحت لوحات الحيوان؛ 
ومشاهد الصيد تتحرك من قصيدة إلى أخرى بمعنى مكتسب على نحو جديد. إن لم 
وهلا - هن إن كنا سطع ننجي مفلا لوسةصيد مان أزبعة فشريينا 
للحطيئة - في قصيدة سوف نتناولها فيما بعد- ذات مرونة وكفاءة شكلية عالية 
الدرجة. 

لكي نختم مناقشة مثالنا الراهن من قصيدة المزرد» نعود إلى ما هو واضح. أو 
إلى ماهو ظاهر بشكل خارجيء أي أن مقطع ''الصائد البائس”” في الرحيل في 
قصيدة هذا الشاعر هو في الحقيقة المقطع النهائي المتصل بسلسلة من قوالب 
الفخر. ومع ذلك. يحقق الشاعر هذا فقط من خلال إخضاع قصيدته ككل إلى 
خطوتين سابقتين تؤديان إلى القالب الجديد: أولا من خلال تغيير الفخر الحربي 
والاستعداد للقتال إلى فخر قولي في شكل مفاخرة تنافسية بشكل واسع؛ ومن ثم 
من خلال اقتصاص مقطع ' الصيد البائس' من لوحة " الحمار الوحشي' المفترض 
أنه ينتمي إليها موضوعاتيًا في الرحيل التقليدي. وبطريقة فرعية» فإن تضمين الشاعر 
وصف كلاب الصيد بوصفها ممثلة لموضوع " الصائد البائس'' يكشف فحسب عن 
تغيير إضافي في القالب» يبدو مقصوداً وفي شكل بارع حمًا-وهو تغيير يمكن النظر 
إليه للوهلة الأولى على أنه نوع من الخلطء بما أنه ليس من المفترض أن يستخدم 
”الصائد البائس““ في لوحة الحمار الوحشي كلاباً؛ فأداة الصيد الطبيعية» والمؤكدة 
تماماًء تتمثل في قوسه وسهامه! وهكذا فيمكن فقط أن يعني ظهور كلاب الصيد في 
مقطع ''الصائد البائس'“ لدى المزرد أنه في تناوله الجديد الواعي أسلوبيًا بموضوع 
'“الصائد البائس'“' يحتفظ في ذهنه كذلك بلوحة الصيد الأخرى في الرحيل 


]١١٠١ [ 





والمعادلة للوحة الحمار الوحشي, أي لوحة الثور الوحشي. وهكذا نراه يسبتحضر 
معاء وإن يكن بشكل ضمني فحسبء الوجهين التأويلين للصائد الفاشل" واللذان 
يحضران منفصلين في حالات أخرى ضمن تقليد القصيدة البدوية النسقية. 

وإذا قلنا " يحضران منفصلينء'' فإننا لا نعني ذلك بشكل مطلق كذلك. ولا 
حتى طبقاً لما نجده واضحاً في القصيدة الجاهلية بشكل صارم. فعلى سبيل المثال؛ 
يُقَدمُ لنا الشاعرٌ الجاهلي بشر بن أبي خازم. في إحدى قصائده الثلاثية البنية» صائد 
الثور الوحشي. وليس الحمار الوحشيء بملامح " الصائد البائس»' وفي الوقت 
نفسه نجده غير مختلف على الإطلاق من أية ناحية عن الصائد في لوحة الحمار 
الوحشى.”' وكذلك الأمر بالنسبة إلى الشاعر المخضرم عبدة بن الطبيب» والذي 
بل في مثالنا عن أحد معطيات الصيد الفروسي ما قبل الطردية إذ يُقَدّمُ لنا 
الصائد ذلك ' البائس ضمن لوحة الثور-وليس الحمار- في رحيل معياري بطريقة 

إن ما له صلة مباشرة باستكشافنا الشكلي الراهن بنشأة قصيدة صيد عربية 
مستقلة هو أن المزرد هناء في الحقيقة. ينجز انفصالاً لوحدة صيد ممكنة في 
القصيدة الكلاسيكية من كلية بنية (نسقية) أصلية حاكمة ضمنيًا. إنه تقريبا ينتزع 
بشكل تشريحي هذه الوحدة» ويجعلها تمارس شعريتها في قصيدته» في مكان 
ووظيفة محددّين بصورة مدروسة - هذه المرة» في اتجاه معاكس لاتجاه 
السيميوطيقا الأساسية لرحيل القصيدة. وفي الحقيقة؛ فهو رحيل تابع لأحد أشكال 
الفخر - لكن هذه المرة فقط! والمزرد» بعمله هذاء يصيح أمامنا تقريبا: انظروا إلى 


)١(‏ انظر كذلك بويره ''قصيدة المزردء'' ص/58-517. 

/١17957 بشر بن أبي خازم. ديوانه» تحقيق عزت حسن, ط١ (دمشق: منشورات وزارة الثقافة؛‎ )١( 
انظر كذلك بويره ''قصيدة المزردء'' ص14-5717, إذ يلاحظ‎ .)١1-1١6 ص 88 (الأبيات‎ .» 7 
بحق الاختلافات حول المكان الفعلي ل" الصائد البائس'” في مشاهد الصيد المتتابعة.‎ 

(7) المفضليات. ص 5515-1578 (رقم 55, البيتان /38-51). 
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ماقدفغلت» وتعجوا واستحجواها تستتجون. 

إن الاستنتاجات النقدية المعقولة» هناء يمكن أن تختلف اختلافا كبيراً. ومع 
لَك فإنما يجب أن فض من البدايةء هو افتراض أن الْمِرٌّدٌدْ كآن يمكنه أن يفِضل 
مشهدٌ ''الصائد البائس'“ من مكانه البنيوي الع فِيّ بسبب يعو د إلى ''وَضْفِيِ'' هذا 
المشهد المفترض أنه من إرث الرحيلء وإلى ''خلو/ غياب الغرض"” 
(716/7761/1©11) فيه. وتيادلا بين ذلك» ينبغي أن تدأ بالتحقق من أن الرخصة 
المحسوبة لدى شاعرنا العربي المخضرم في أن يِححَدَّدَ لمشهد '”الصائد البائس“ 
وظيفيةً مختلفةً ومكاناً مختلفاً على نحو مُفْرِط-وفي هذه الحالة ضمن مخططه 
الواسع من الفخر/ المفاخرة/ الهجاء-كانت» من ناحية» بسبب تحدي المهارة 
الشعرية الفائقة التي كان عليه أن يواجهها لو كان قد اختار أن يخْضِعٌَ هذا الموضوع 
الصعب المراس المثير للجدل تحديدا لإرادته وَغْرضه الجديد: وهذا كان يحْسَتٌ 
على قالب الفخر. من ناحية أخرىء. كان هناك العامل الموضوعي المتصل بتطور 
وعي شكلاني قوي في الحقبة المخضرمة بنسق القصيدة, أو بالأحرى. المتصل 
تقريباً بوعي بالنضج المفرط في شكل القصيدة» وأنه مع ذلك الوعي كان ينمو 
نَصِوَرٌ لا ينطوي كليةً على التناقض الظاهريء لإمكان وجود وظيفيةٍ مستقلة 
وجديدة لعناصر بنيوية وموضوعاتية صارمة شكليًا للنسق الكبير. كانت مثل هذه 
التطورات في الحقبة المخضرمة؛ على سبيل المثال» قد وجدت طريقها إلى قابلية 
التحول المتعددة الأوجه للموتيفات الأساسية للنسيب.”"' ولكنها كانت» في كل مرة 
كانت تَحُدث سِياغاتٌ أو إحلدلات اوعبات القتصيدة البنيوية: تمل عه از 
تحمل فيهاء ''عِبْئها'' السيميوطيقي الأصلي. إن ”'نَصّها الفرعي'' المقرّر بويا لم 
يَزْلْ أبداً بشكل تام. وبهذا المعنى» لم تكن هذه الوحدات أبداً ''خالية-الغرض.'“' 

لقد ظلت خصائص وحدة المزرد عن ''الصائد البائس”"” وآثارها حية في 


. 115-60 انظر صبا نحد. ص9‎ )١( 


]١١؟[‎ 


الطردية الأموية والعباسية من بعد؛ إذ نراها ماثلة» وخصوصاً من الناحية الأسلوبية. 
وهكذا نجد المزرد في البيت 14.» مسبوقاً بموتيف انتقال ''فَعَدٌَ'' في البيت 257 
يبدأ في الحقيقة موضوعة " الصائد البائس''» بعبارة ''لنعت صباحي"'. إن هذه 
''التعدية لِنَعْتِء'' أو '“النعت»'' على الرغم من الطريقة المتواضعة التي يقف فيها 
معزولاً في قصيدة المزرد. يمثل مع ذلك الصلة '”الحية'“ أسلوبيًا مع الطردية 
العباسية التامة النضج. وخصوصاً في الأبيات الافتتاحية المميزة لكثير من قصائد 
الصيد لدى أبي نواس وابن المعتز: ”'أَنْمَتُ'“. ومع ذلك. فإن هذه الافتتاحية 
لقصيدة الصيد العربية ستكون, أكثر من كونها صيغة» بداية من المزرد إلى أبي 
نواسء وابن المعتزء ومن وراءهما حتى أبي فراس الحمداني. علامةٌ مميزةٌ-وحتى 
مقرّرَةٌ إلى حد كبير-لواحد من أسلوبين» موضوعي وذاتيء للطردية؛ ففي الطردية 
يصبح تعبير ''أنعت"' علامة على الأسلوب الوصفي الموضوعيء في حين تكون 
الصيغة الأخرى. ”قد أغتدي" . المناسبة للأسلوب الذاتي» لحضور الصائد 
ومشاركته الفعالة في عملية الصيد. إن منبع الأسلوب الأخير له دلالته كذلك 
سيميوطيقيًا كونه قابلاً للتعرف عليه في الصيد الفروسي - وليس أبداً في لوحات 
الحيوان/ الصيد في الرحيل. 

ينبغي علينا أن نذكرء بالتوازي مع قدرة المزرد على عزل الموتيف الجاهلي 
ل”الضاك النافين'“ ولتطور 3 النوتيف إلى قصيدة مستفلة مستقيلاء مغنالا 
مخضرماً آخر لقصيدة منجّزة» وهذه المرة قائمة بذاتها بشكل كامل. تنتمي هذه 
القصيدة الأخرى عن ''الصائد البائس'“ إلى الحطيئة» الشاعر المخضرم المتدافع 
والمغموز النسب بين القبائل» وهو شاعر ما قبل بلاطي؛ وبدوي بشكل قوي. وفي 
القصيدة يعود الصائد السيئ الحظء الجائع» خالي الوفاض مع حلول الليل إلى 
زوجته وأولاده الذين أمضهم الجوع. ليفاجَاً من بعيد بشبح زائر يقترب من خيمته. 
ويعرض ابن الصائد على أبيه» واعياً بخوف أبيه من العار الذي يمكن أن يلحقه 
لعجزه عن القيام بواجب الضيافة» أن يذبحه ويطعم ضيفه من لحمه. بدلا من أن يثير 
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شكوك الضيف حول فقرهم أو بخلهم. يتردد الأب للحظة. بعد أن أبدى استعداده 
لقبول تضحية ابنه - وهي اللحظة التي ظهر في أثنائها قطيع من الحمر الوحشية من 
وسط الظلام؛ متجهاً إلى حفرة ماء لتروي عطشها. وقد صوب الصائد سهامه إلى 
القطيع وأوقع منها إحدى الأتن. وما إن ضمن الطعام لزائر الليل» فإن الأسرة تحتفي 
بالضيف الغريب وتعده فرداً منهاء وبهذا تنتهي القصيدة."' تُعَدَ قصيدة الحطيئة 
خطوة شكلية واضحة أخرىء أو لعلها تُعَدٌَء وإن يكن على المستوى النظري 
وحسبء إرهاصاً ممكناً بتمرين المزرد الموضوعاتي على موضوع ””الصائد 
البائس““ القابل لأن يَُفَكَكَ من القصيدة. ولكن ليس المفكوك منها فعليًا. كذلك كان 
المزرد والحطيئة» قبل أي شيء؛ متعاصرين بمعنى الكلمة. ومتنافسين في شعر 
الهجاء.' تقف قصيدة الحطيئة» بوصفها قصيدة. من حيث الشكل. مستقلة عن أي 
بنية أوسع للقصيدة» فيما عداء بالطبع» بالنسبة إلى الحضور السري الذي لا مفر 


)١(‏ اجنتس جولدتسيهر. '“ديوان جرول بن أوس الحطيئة.'' في كتابات معاصرة للجمعية الاستشراقية 
الألمانية. 
427 أ أءكازء7 **,3'زعان ]لاخ ذباخ ١ط‏ لوتنصدن دعل م133[ عع“ * ,يعطاجل1ه0 كممع] 
.مم ,1 غتة ,46 ١/01.‏ ,(1592 بع 21ماعآط) اهلع وااعدوء2) ١رء(ءد1لدرةاددعع‏ مالا ترءءدالاء ]1 
:194 .م ,(اءاع] 01 مه1أتلع) 2 رد ,(1102ع00101م1) 1-53 
وانظر كذلك ديوان الحطيئة. (بيروت) دار صادرء /195717/17481), ص 171-17١‏ . وهذه القصيدة 
ملحقة فقط بذيل شعر الحطيئة في نشرة جولدتسيهر (7: ,.)١44‏ وكذلك الأمر في الطبعات اللاحقة. 
وفي 1441 قدمت دراسة عنها في مؤتمر مُكَرَّس لتراث الشاعر الأوكراني أَمَتَنْهِل كريمسكي. في 
زوينيهورودكا (أوكرانيا). ولما كانت هذه الدراسة في طريقها إلى النشرء فلن أتطرق إلى القصيدة 
بالتفصيل [سيتناول ستيتكيفيتش قصيدة الحطيئة هذه في مقالته بالإنجليزية» .٠٠٠‏ والتي سنترجمها 
بعد المقالة الراهنة-المترجم]. 
)١(‏ فؤاد سزكين. تاريخ التراث العربي. مج 7 الشعر حتى حوالي 47١‏ للهجرة. 
0 .م داط ءأدء20 ,2 .أ1'0! ,715لا1|/ا 77[ء5 «رء[إعكاطه مه دع عاء1(ء5و©0 ,ضاع2ع5 أدناط 
.236-38 0صة 241 .مم ,(1975 ,لالظ .[ .ط :معلاع.آ) .27 
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منه-الكمون السيميوطيقي. لرحيل القصيدة الذي لم يَعْدْ هناك بالمرة. وعلى أي 
حالء فإن قصيدة الحطيئة تؤكد الحرية '“التفكيكية'' المتزايدة» موضوعاتيّاه والتي 
تمتع بها الشعراء المخضرمون في تعاملهم مع نسق القصيدة الجاهلية. 

لكن قصيدتيْ المزرّد والحطيئة» مع ذلك» يا كانت حالة تجديدهماء يقصران 
عن أن يكون صاحباهما مبدعَيْ نوع أدبي. وعلاوة على ذلك,. فهما لا يزالان 
ينظران» من هذه الجهة, إلى الماضي أكثر من اللازم وبالقليل إلى المستقبل الذي لن 
يكون بدويًا بالمرة. لقد كان الوقت جد مبكر بالنسبة إلى الشعر العربي في موضوع 
الصيد كي يخرج باستنتاج شكلي مستقر عن أمثلة كهذه للتطبيق الشعري. وفضلاً 
عن ذلكء إذا كان هذا قد حدث. فلا بد أنه سيكون استنتاجا متسرعاء بل حتى زائفا؛ 
نظراً إلى أن تصيدة العريذ الغرية المعصيلة الشكل لحن قد وجدت اسسيايقة 
الفضاءً الشعري أو الاجتماعي - سواء في حقبة المخضرمينء أو في تلك الحقبة 
التي لم تدم طويلاً المسماة ''صدر الإسلام'“. وعندما وجَد هذا النوع فضاءه في 
النهاية» لم تكن ثمة مصداقية في البيئة البلاطية البازغة لتيمات وقصائد عن 
”الصائدين البائسين»'' الذين لم يكونوا حينئذٍ أكثر من مجرد بائسين؛ متطفلين على 
مجال بلاطي. 

لتلخيص العمر الافتراضي الموضوعاتيء وفي النهاية الشكلي؛ لموضوع 
'”الصائد البائس“' في الشعر العربي الكلاسيكيء, نستطيع أن نقول إنه كان هناك شيء 
عن '“الصائد البائس '' بوصفه موتيفا وتيمة محتملين, بداية مع القصيدة النسقية» 
وقد ألهبا خيال الشاعر العربي؛ أو الشاعر البدوي في الجزيرة العربية» وأن كليهما 
جذبه وأثار قلقه. 

أما المثال النمطي الثاني الذي سنناقشه ونوضح من خلاله الحالة المخضرمة 
للقصيدة العربية ونشأة قصيدة متميزة للصيد. فهو المفضلية رقم ١1‏ لعبدة بن 
الطبيب. ويبدو أننا نرى في هذه القصيدة أزمة لا تختص فقط بالبنية النسقية المعتادة 
وإنما تتصل كذلك بإحساس بشكل للقصيدة قابل للإدراك. فهذه القصيدة ذات 
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نسيب من سبعة أبيات» يليها الببت 4 في صورة موتيف انتقال [مستخدماً صيغة 
'فَعَدَ']. أما الرحيل التقليدي الذي يلي ذلك. فهو معقد بدرجة غالية: إذ ثمنة أولا 
وصف لناقة الشاعر (71-4)., ثم تشبيه للناقة بشور وحثي (351-15). يتبعه 
بمحاولة صيد الثورء إذ يظهر "لفاك البانس_ 'وليس كلابه فحسب (/ا58-51): 
[ باكرّهُ قانِضٌ يسعى بأُكلْهِ اله الشّمسٍ ممَلولٌ 
تأوي إلى سَلفع شَعناء عارِيَةٍ في حجرها تولب كَالقِردِ تهزول]"' 

وإن كان عليئا أن نعترف أن صورة الصائد هنا ليست نسقية تماماء كما قد لاحظنا 
أعلاه. يستمر صيد الثور في شكل صراع الطريدة مع الكلاب. حتى البيت 45. 

وسرعان ما تبدأ مشكلات أكثر خطورة في الظهورء ففي الأبيات 45 حتى /5» 
يظهِنَرَمَدَّةٌ أخرى [إحساس ””مرن' بالشكلء ]د يستأنف الشاغررجلة على ثاقته 
(رحيلاً آخر؟)» على الرغم من أنه يرحل الآن في صحبة جماعة» وليس وحيداً كما 
هو الحال المتوقع. وكما نعرفء فإن تطوراً مئل هذا يُحَدٌ أمراً مقبولاً في الحقبة 
الأموية» كما في حالة شعراء مثل ذي الرمة» والأخطل. ومع ذلكء. فإن هذا التطور 
يجب أن ينظر إليه بوصفه تطوراً لا عَرْفيًا. وهو تطور لا عرفي بشكل مؤكد من حيث 
كان على هذا الرحيل المستأنف أن يؤدي إلى مقطع مُسْتَهُدفٍ في ثلاثة أبيات (49- 
)١‏ يصف *'مأدبة' ' منفصلة بشكل كلي عن أي صيدء أي صيد فروسيء إذ ينبغي 
أن تنتمي عَرْفيًا. ومع ذلك فإن البيت 0١‏ يهدف إلى تذكيرنا بأن رفاق المأدبة كانواء 
قبل أي شيء. يركبون على جياد قصار الشعره مُسَوّمّة-وهكذاء فهم ليسوا على 
ظهور النوق في نهاية الأمر! 

بعد المأدبة (ثُمَتَ) يستأنف القوم الرحلة. ولكن سرعان ما تتحول القصيدة 


(*) /11- صلاء الشمس: مقاساة حرهاء مصدر 'صلي يصلى” كرضى يرضى. مملول: من 'الملة' بالفتح. 
وهي الرماد الحارء يقال خبز مملول. (38) أي يأوي الصائد إلى امرأته. السلفع: الجريئة البذيئة. 
الشعثاء: المتلبدة الشعر لا تدهنه. التولب: ولد الحمار الوحشىء شبه ولدها به. 
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مرة أخرى إلى مطايا الرحيل الأصليء النوق» وتصبح الرحلة واعية-الهدف تماماً. 
الآن فحسب ندرك بشفافية أكبر أن القصيدة في الحقيقة عبارة عن حملة-حملة 
حربية-مشيرة بوضوح إلى الحملات على بلاد الفرس.” إن تغيير مطايا الشاعر 
وصحبه من الناقة إلى الفرس ثم إلى الناقة» ووصف النوق المسافرة بأنها محملة 
قرب المياه والمؤن الثقيلة على وجه الخصوص. لا بد أنه يدلنا على أن الشاعر 
يتحدث عن حملة حربية يستخدم فيها الجيش الجيد العتاد النوق للسير لمسافات 
بعيدة» في حين يُوَفُرٌ الخيل لمرحلة الاشتباك مع العدو في المعركة؛ ومن ثم فإن 
الغرض هنا أو الغاية هي الحملة على المدائنء أو تذكر تلك الحملة. 

كان يمكن للقصيدة ة أن تنتهي هناء عند أبيات واضحة من الحكمة في ختام 
مقبول (05) . ومع ذلك؛ فبدلاً منه ثمة قسم موضوعاتي ختامي آخرء وهو مثير حقًا 
لاستقلاله. ولكونه نسقيًا وغير نسقيء في الوقت نفسه. مع إحساس بالتأرجح من 
التناقض الظاهري الشكلي. وفوق كل ذلكء من عدم الاطراد. ففيه يعطينا الشاعر 
في البداية وصفا لخلفية غنائية لموضوع الرعي والصيد (/210-01. إذ يجد 
الشاعر/ الصائد طرائد وفيرة من نعام» وبقر وحشي وأولادهما. وتزودنا الأبيات 5١‏ 
إلى 55 بوصف لفرس الشاعرء ومن ثم يضمن الشاعر مشهداً لصيد أو مطاردة في 
حالة تقدم. ويحفز البيت 57 التطور الضمني لموضوعة الصيد الفروسيء بما أنه 
يَرَّجَعْ أصداءء أو يلعب على أوتارء افتتاحية قسم الصيد الفروسي العالية في حسها 
الكلاسيكي في معلقة امرئ القيس: 'وقد أغتدي'. وهكذا فإن ما بدأ بوصفه صيداء 
يصبح بالنسبة إلى الشاعر المخضرم انطلاقاً في الصباح الباكر نحو الخمارين 
والخمارات (58). ومن خلال الإشارة الأولية إلى الصيد في أبيات امرئ القيس». 
مع ذلكء. فإن مقدرة الشاعر المخضرم على التحول باقتدار في اتجاه الاحتفال 


(*) وهذا واضح في الحقيقة من نسيب القصيدة إذ يشير الشاعر إلى المدائنء كما يث يشير المؤلف نفسه بعد 
سطور قليلة» تشير 'أخبار' الشاعر والقصيدة ة أيضاً إلى الظرف التاريخي الذي قالها فيه. 
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بشرب الخمر لا يحول المشهد الختامي للقصيدة إلى مأدبة باخوسية فقطء وإنما 
يسمح أبعد من ذلك للمأدبة أن ترتبط طقوسيًا بصيد فروسي مُكَلّل بالنجاح. ومن 
الجدير بالملاحظة كذلك أن التحول الماهر الذي يقع بين البيتين 57 و18 يجعل 
الشاعر المخضرم أكثر قرباً من خمريات أبي نواس أكثر من أي أحد آخر في زمن 
ذلك الشاعر العباسبى. وهكذا نحصل في قصيدة عبدة بن الطبيب على المقابل 
الموضوعاتي لاستكشاف المزرّد الإمكانات النابعة من بداية غير معيارية: إن لم 
تكن محلولة الخيوط: للقصيدة الجاهلية:وهي بداية تُقَذّيَ بصورة خاسمة تُكَوينَ 
النوع بالنسبة إلى الطردية الأموية.*' 
والآن ينبغي أن يكون القسم الختامي للصيد/ المأدبة من قصيدة عبدة بن 

الطبيب الذي يحتل الأبياث /01 إلى 4١‏ مُوَضْحَاً لما نقول بشكل كافٍ: 

0ه .وَعَازِبٍ جادَهُ الوَسمِيُ في صَفَر تسري الذَّهابُ عَلَيِهِ فَهِوّ مَوبول"' 

م تَسَمَّعْ مَعْ بوصوتاً َيفِزِعَها أوابدٌ لبد وَالِعِينُ المطافيل" 


(*) يمكن هنا أن نستدعي عينية الشاعر المخضرم أيضاً سويد بن أبي كاهل اليشكريء المفضلية رقم .4٠‏ 
إذ نجد فيها ظاهرة 'تحولية' كذلك من عدة وجوه فهيء أولاًء تكاد تكون قصيدتين توأماً ملتصقتين؛ 
وفي الجزء/ القصيدة الأولى. ثانياًء نجد في الأبيات 54-1٠١‏ بعد نسيب القصيدة. رحيلاً في فلاة 
مقفرة ولكنه رحيل 'جماعي' وعلى خيل؛ وليس على نوق. باختلاف في التأويل بين الشراح. وفي 
الجزء/ القصيدة الثانية نجد وصفاً 'ضمنيًا' للناقة في الأبيات .30-01١‏ من خلال الثور الوحشي الذي 
يتعرض للصيد على يد 'صائد بائس' وكلاب الصيد. وسهام الصائد. وقد اتتصر عليهم الشور في 
النهاية. ولا نعدم في نهاية القصيدة. أيضاًء إشارة الشاعر في الأبيات 5 ٠١1-1٠١‏ إلى شيطان شعره 
الذي يستطيع أن ينوب عنه في هجاء خصمه. ولكنه يفضل ألا يفعل ذلك. فهذه حالة مخضرمة أخرى 
جديرة بتأكيد ما يذهب إليه المؤلف هنا. 

(*) لاه- العازب: البعيد؛ يريد الكلأ. الوسمي: المطر الذي يسم الأرض بشيء من النبت» وجاده: أصابه 
يترون التعات يدم خنيةة كار وجرت وهل الدئمة من لكر خرتر: أمكابة الربالة وهو جر 
عظيم القطر شديد الوقع. 

(*) 58- الأوابد: الوحش تسكن البيداء. الربد: النعام. العين: البقرء سميت عيناء لعظم عينها. المطافيل: 
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4 كَأنَ أطفالٌ خيطان العام بِهٍ 
٠‏ فرعت مِنهُ وُحوشاً وَهيّ ساكتةٌ 
3 .بساهم الوَجه كّالسيرحانٍ 
7".خاظي الطَريقَةٍ عْرِيانٍ قَوائِمُهُ 


بَهُمٌ محالِطُهُ الحَمَانُ وَالحَولٌ” 
كَأْنَهَانَءَ في || 7 ص 00 لت 
0 َّ و 2 و 
طِرْفٍ تَكامَلّ فيه الحُسِنٌوَالطولُ” 


قَدسَفَهُ من ركوب البَروِتَذبيلٌ”" 


نك قُرَحَقَهُ إذ قَامَبُعتَدِلاً شسَيِْبَيْلَوحُبِالحِنَاءِمَفْسُول" 
ذا أبس به في الألفٍبَرَّرَهٌ عوج مُرَكْبَةٌفيهابَراطيلٌ" 
6 يغلو بهن وني وَهوَ مَُتَدِرٌ في كُفيِهنٌ إذا إستَرغبنَ تَعجيلٌ”' 
كركذ عَدَوَتٌ وَكَروالقسن تقيق ودؤونة بن ضنواةالكيل يله 


.إذ أَشْرَفَ الديك يدعو ب بَعضّ 2 لدىالصّباح وَمُم قوم معازيل" 


التي معها أولادها. يريد أن هذه الوحوش في قفر لا يمر به أحد. 

(*) 59- الخيطان: جمع خيط؛ بكسر الخاء؛ وهو جماعة النعام. البهم: أولاد الغنم. الحفان: أولاد النعام» 
واحدها حفانة. الحول: جمع حائل؛ وهي التي لم تحملء يريد هنا التي لم تبض. 

(*) 10- منه: من العازب. النعم: الإبل. لا واحد لها من لفظها. المشلول: المطرود. وقال ' في الصبح” 
لأنه وقت الغارات عندهم. 

(*)71- ساهم الوجه: قليل لحمه؛ وأراد به الفرس. السرحان: الذئب. شبهه به في ضمره وشدة عدوه. 
المنصلت: المنجرد الماضي. الطرف: الكريم الطرفين. 

(*) 57- الخاظي: الكثير اللحم. الطريقة: طريقة ظهره. شفه: أضمره وهزله. ركوب البرد: يريد أنه يركب 
في البردين: الغداة والعشي. التذبيل: التضميرء تفعيل من الذبول؛ ولم يذكر في المعاجم. 

(*)7- القرحة: الغرة الصغيرة. يلوح: يغير بياضه إلى الحمرة. 

(*) 14- أبس به: دعي باسمه. الألف: من الخيل. برزه: قدمه قدامها. العوج: قوائمه. البراطيل: الحجارة 
المستطيلة» الواحد برطيل» شبه حوافره بها لصلابتها. 

(*)10- يغلو: يعلو ويرتفع في العدو بقوائمه. يثني: يقصر عن قدره. كفتهن: قبضهن وضمهن. استرغبن: 
اتسعن في العدو وأكثرن منه. 

(*)57- تجليل: إلباسء كأنه متغط بجلال من سواد الليل. 

(*) /1- المعازيل: العزل من السلاح. 


]1١1[ 


.ل التّجار تَأَعداني بلَِّيَهِ رخوالإزارٍ كَصَّدرٍ السَيفٍ مَشْمُول" 

9 .خرقٌ جد إذا ما الأمرُجَدَّ بو ممُحالِطٌ اللّهو وَاللَذَاتِ فِلَيلُ" 

: عر 9 م مك 206 7 0 

٠‏ حتَى إِنّكَأنا عَلى فرش يرَينْها مِمْجَيِّدالرفم أزواحٌ تهاريل" 

8 ع 2 6 ْ 

١.فيها‏ الدَجاجُ وَفيها الأسدُ محَدِرَةً من كُلَّنَّىءِ يُرَى فيهاتمَائيلٌ" 

"في كَعبَةٍ شادها بان وَرَيَنها بيعاال في ة اليل عشولة 
_7 2 2 . و 

*/.لنا أَصِيصٌ كَجذم الحَوْض هَدَمَُ وَل الخراك الزيه الترق مشلير له 

4/وَالكُوَتٌ أَزْمَرٌ مَمْصُوبٌ بعليو قوق السّباع مِنَّ الرَّيحَانِ إكليل" 
أ ما 2 و 

«/مبَرَدُ بهزاج الماء بَيِنَهُما حب كَجَورْ حيمارٍ الوّحش مَبزول” 
2 -- 5 كد ء_ 2 20 

5 لكُوبٌُ مَلآنُ طاف قَوقَّهُ رَبَدَ وَطابَقٌ الكَبشٍ في السَّفُودٍ مخلول* 





(*) 18- التجار: الخمارون. غدا إليهم. أعداني: أعانني. ورخو الإزار: يجر إزاره من الخيلاء. كصدر 
السيف: في مضائه أو في حسنه. مشمول: تصيبه أريحية للسخاء كأنها ريح الشمال؛ أو : حلو 
الشمائل. 

(*)59- الخرق: المتخرق في فنون الخير والمعروف. يقال: تخرق: أخذ في كل وجه من الخير 
والمعروف. الضليل: الذي لا يرعوي لعاذل. 

7٠١ )*(‏ الرقم: ضرب من الوشي. الأزواج: الأنماط. وهي البسط. التهاويل: الألوان المختلفة. واحدها 
تهوال بالفتح. أراد أن فيها صوراً. 

(*)1/- مخدرة: في خدرهاء وهو أجمتها. 

)2 7- الكعبة: بيت مربع. شادها: رفعها. الذبال: الفتائل. 

(*)/1- أصيص: دن مقطوع الرأس. كأنه جذم الحوضء قد هدمه عراك الإبل عليه. وهو ازدحامهاء 

(*) 74- أزهر: أبيض. قلة كل شيء: أعلاه. السياع: كل ما طلي به من طين أو جص أو نحوه. أراد بالكوب 
هنا إبريق الخمرء وأنه قد عقد فوق ختامه إكليل من الريحان. 

(*) 6/,- بينهما: بين الأصيص والكوب. الحُب بالضم: الجرة الضخمة. الجوز: الوسط. مبزول: مثقوب. 

(*) 7- طاف: قد طفا الزبد فوقه. طابق الكبش: ربعه. أو قطعة منه. مخلول: مشكوك في السفود. وهو 


حديدة معقفة يشوى بها اللحم. 


]١7١[ 


0ل/ا.يسعى به منصّف عَجَلانُ مُنَنَطِقٌ 
2 : 0-6 2 > 3 
.ثم اصطبخت كُمَيْنا قرفا أنفا 
لد 22 جح انو 
4 صرفامزاجاوَأَحيانايُعَللنا 
َُ ا ا 2 


واه ف م 
٠.تذرى‏ حواشيه جيداء انسّة 


يه و م وه لس رع ان 
١“.تغدو‏ علينا تلهيناوَنضصفدهًا 


قوق الخُوانٍ وَفي الصّاع التَوابيلٌ” 
مِن طَيّب الرّاح وَاللَذَاتُ تَعْلِيلٌ:* 
في صَوْتها ِسماع الشَّرب رتيل" 
فى ديرو ليها لحري 





إن الشغف الشعري العربي في موضوع الصيد يتهيأ الآن إلى أن يعبر خطه 
الفاصل إلى الحقبة الأموية» أي الحقبة التي نقابل فيها قصائد ذات شكل خاص. 
وموضوع واحد للصيدء يقود بوضوح إلى خصوصية النوع. وهنا نستطيع أن نجد 
أمثلتنا الثلاثة المؤكدة للصيد بالمعنى الأدق لهذا النوع: قصيدتان للشمردل بن 
شريك اليربوعي وواحدة لأبي النجم العجلي (تاركين خارج الاعتبار النصوص 
القصيرة والشبيهة بالإبيجرام). وهذه الأمثلة الثلاثة تبدو أقل في عددها من أن 
يؤسس عليها حكم تاريخي ونقدي حول النوع الشعري هذا- أو ربما ليس هذا 
صحيحاًء لأنه على الرغم من قلتها العددية» فإن الطردية الأموية جاءت إلى الوجود 
'”كاملة تقريباً' من الناحية الشكلية» ومن ثم قدّمت '”شكلها الكلي'' إلى الشعراء 
العباسيين الممارسين لها الذين استمروا بهاء والذين» في الحقيقة: قلَّدوها. وهكذا 
لم يكن هذا الشكل من هذه الجهة مجرد فضول 01/710517 وإنما حقيقة شكلية قوية 
وبمقياس مساوء حقيقة ثقافية-تاريخية واجتماعية» مقدَّراً لها أن تكتسب حظوةٌ غير 
(*)//ا- المنصف: الخادم. الصاع: صحفة فيه خل وأبزار مخلوط. التوابيل: الأبازيرء واحده تابّل. 
(*8/- الكميت: الخمر. سميت بها للونها. القرقف: التى تصبب شاربها رعدة. أنف: مستأنفة» يريد أنها 

لم يبزلها أحد قبله ولم يشربها. ش ٍ 
(*) 9/ا- صرفاً مزاجاً: نشربها صرفاً لطيبهاء وكأنها وإن كانت صرفا ممزوجة بالماء لسهولتها. يعللنا شعر: 

يلهينا غناء القيان به. السمان: وشي السقوف. محمول: يحمله الناس ويروونه لحسنه. 
(*)لم-.حواشيه: أظرافه. تذزيه:ترقعة» من الذزؤة: أو تسقط خوائى أغانيها تطريبا وترجِيعا الحيداء: 


الطويلة الجيد. الآنسة: المنبسطة المتحدثة. الشرب. بالفتح: الشاربون. 
(*)41- نصفدها: نعطيهاء يقال أصفدت الرجل: أعطيته. البرود: جمع برد. السرابيل: الثياب. 


] ١17١ [ 


عادية أبداً على يد شعراء متأخرين من قامة أبي نواسء وابن المعتّز. إن غرابة قابلية 
الطردية الأموية المحدودة من حيث الموضوع., والأسلوب. والإحساس بالشكلء. 
للتحول الكلي تقريباً إلى شعرية الصيد العباسية؛ إضافة إلى ''هبة““ النوع, إذا جاز 
التعبير» تبقى ماثلة أمامنا بوصفها حقيقة أدبية-تاريخية. 
وفي الوقت الحاضر سنقتصر على تقديم طردية الشمردل " الطويلة''. أي 


أرجوزته البائية:"٠‏ 

١مَدْأَعْمَدِي‏ وَالصّبْحُ في حِجابهٍ 
؟وَكَدْبَدَاأَبَلَقَ من مُنْجَابِهِ 
همَاووِكَدْدلٌ في [إِصَعَابهِ 
/.وعَرّفَ الصَّوْتَ الذي يُذْعَى به 
9.فقلتُ للقانص إِدْ أتنى به 
١١وَبيَْكَمَالَبصَرَإِْرَأَىبهٍِ‏ 


لتحيل لم مأو إلى مَآببهِ 
َدْحخَرقَالصَّعَارَ هن جذابِهٍ 
وَلمَصَ ةًالمليع في أثوابه 
قل طُلوع الآلٍ أو سَرَاببِهٍ 


من طن مَلحوب إلى لُبَابِهٍ 


1# كشا عرق اتابن يكبي ' كاقل عالجلئور الخلا . .+ 
6ع ضْبَانَ يَوْمَقِِوَرَمَىبه فَهِنَّيُلْقَيْنَ مِن اغْحِصَابهِ 
تحت جَدبدٍ الأرض أو ثُرابهٍ مِنْكُلَسَحَاجٍ الضْحَى ضَغَابه 
6 إلا يرَالُ حَرْبُهُيشْقِي به مُمَرَّعالقْوَدِهِنْحِجَابِهِ 
جشاة وقد نشي في [مابه . مكاب] متي ف إلسهابه 


انعا ت )ساف متو سمكيوانة 
". أو عِيْرَةُ المِسْكِ الذي يُطْلى به" 


.مل مُدَى الجَرَّار أَوْحِرابهٍ 
و 2 


201 2-6 
6ع صفرَة باغ أو قصابهِ 


)١(‏ القصيدة رقم *؟ في نشرة تيلمان سايدنستيكرء شعر الشمرذل بن شريك. 
ممناتلعءيهء ١‏ 1و5 مط[ أولروووق كعك ماء و0 وت ,جععاء]ومعلنء5 ممصا 


.159-00 .مم ,(1983 اوم ة 11 010 :معلهطوء 1 /13) “بماد رمع[ ,عملتعاء ور 0 


)غ00 انظر سايدنستيكر. شعر الشمردل بن شريك. ص .١11١-١1١‏ 


] ١77 [ 





5 وى نَمَانِينَ عَلَى حِسَابهِ مِنْخَرَبوَخرَرِيْمْلىبِه 


3# ا بق مسف يمو و3 لمتحول ناح 


٠‏ بُطْهَى به الخِرْبَانٌ أَوْيُضْوَى بو تَقَا,َللطَ بخ وَلاختِطبِهو 
تت | ا تت ا 
إن هذه القصيدة» من كل الاتجاهات, وخصوصاً من ناحية تكريسها الرياضي 
الصريح. والجاد بعدٌ للخطوات المتعددة» أو الطقوس الإجمالية التي يتضمنها 
الصيدء مختلفة تمام الاختلاف عن مشاهد الصراع؛ ولوحة صيد الحيوان في 
القصيدة ما قبل الأموية. بل إنها جد مختلفة عن الصيد الفرومي في القصيدة 
التقليدية - على الرغم من اتكائها على صيغة ''وقد أغتدي'' التي يفتتح بها الصيد 
الكلاسيكي؛ فلم يَعْدْ الصيد الأموي صيداً ''فروسيًاء'' بمعنى أنه لم يَعْدْ يشمل 
مطاردة من على ظهر الفرس. ولكننا هنا في عالم الصيد بالصقور [البيزرة]-على 
الأقل في القصيدة الراهنة. إن الصيد بالصقورء يصبح حمًا من أكثر أشكال الصيد 
شعبية في المطاردات الفروسية البلاطية ما بعد البدوية. وسوف تظهر حيوانات صيد 
أخرى كذلك مثل الكلاب خصوصاًء ودائماً دونما مطاردة واضحة على ظهور 
الخيل» وفوق كل شيء؛ دون ذكر للفرس بالمرة. ونحن نتحدث هنا عن النسق 
المبكر للصيد البلاطي العربي أو الصيد الرياضي. ولكن الصقر يظل في قصيدة 
الشمردل الطائر المفضل. ومع ذلك يجب أن نفهم الصيد بالصقر هنا (وفي الحقبة 
العباسية) بشكل واسع. أو شامل. فكل أحجام الطيور الجارحة وأنواعها تدخل فيه 
بما فيها النسر. 

بما أنه ليس لدينا دليل شعري نصي لتطبيق عملي للصيد بالصقور قبل الطردية 
الأموية المبكرة» فمن المشروع أن نسأل: ما أصل فن الصيد بالاستعانة بالبزاة في 


)0 وبا قر 


التطبيق الشعري العملي العربي الصارم. وعلى وجه التحديد: أين تَتَأصَّل البنية 
الأموية لموضوعة الصيد بالطيور الجارحة؟ 


] ١317* [ 


يخبرنا كمال الدين الدميري (808/ "6١4٠5‏ في كتابه حياة الحيوان الكبرى. 
في صورة أخبار منقولة أن الصيد بالعقاب (النسر) جاء من البلاط البيزنطي إلى 
بلاط كسرى في فارس. وأنه. لهذاء ليس عربيًا أو من الجزيرة العربية. وإذا كان 
ظهوره في الشعر العربي مع انتقاله إلى الصيد الملوكي البلاطي الأموي مفهوماً 
كليّاه فإن هذا لا يشرح؛ مع ذلك. الجانب الشعري الشكلي مبرهناً عليه في الصورة 
التي وصل إلينا بها من الحقبة الأموية تحديداً. وهنا عليناء مرة أخرى. أن نتحوّل 
إلى الدليل الشعري العربي المبكرء أو تأثيره الإيجابي على الأرجح. وذلك لأنه 
حتى لو لم يكن ثمة صيد بالصقور في الشعر الجاهلي فإن صورته غير المباشرة لا 
تزال هناك. وهذه الصورة. بوصفها معيارية في لوحات الحيوان والصيد في 
القصيدة» هي. مع ذلك. تابعة في شكل تشبيه ممتد إلى الوكيل الأسامي لقسم 
القصيدة البنيوي التالي للنسيب- أي ناقة الرحيلء أو فرس صيد الفخر الفروسي. 

وشكذاء غلينا أن تَتَحَوّلَ فحسي» من أجل ما يمكن أن يعد مثالا صورياء أو 
شبه نظيرء لطردية الصقر لدى الشمردل. إلى أحد الشعراء الجاهليين المبكرين 
جدَاء عبيد بن الأبرصء الذي يورد في قصيدته الثلاثية البناء (أقفر من أهله 
ملحوب)” فرس صيد مقارناً بصقر في حالة فعل افتراس. وهو يطوّر صورة الصقر 
الصائد المفصلة الناتجة عن هذه الصورة إلى تشبيه ممتد غير عادي (الأبيات 18- 
05 يرمز إلى موضوعة صيد الفخر الفرومي. 

أما على أي أساس من الملاحظة. أو التطبيق العملي للصيد يمكن أن يكون 


)00( كمال الدين الدميري. حياة الحيوان الكبرى. ؟ مج. (بيروت: دار إحياء التراث العربيء د. ت) 7: 
[وعلى حواشيه طبعة من عجائب المخلوقات والحيوانات وغرائب الموجودات, تأليف زكريا 
بن محمد بن محمود القزويني]. 

(؟) عبيد بن الأبرص. ديوانه (بيروت: دار صادر/ دار بيروت؛ 1785/ .)١94714‏ ص70-177[وقد عرض 
ستيتكيفيتش لقصيدة عبيد هذه في مقالته السابقة )١947(‏ بشيء من التفصيلء ولعله يقصد هنا مجرد 
الإشارة إلى أهمية القصيدة في السياق الراهن-المترجم]. 


]١7>5[ 





الشاعر الجاهلي قد اعتمد في هذا التشبيه الخاص بالصيد المحتمل بالصقوره 
فمسآلة شائكة في حد ذاتها. لكن, كما قد رأيناء يستفتح الشاعر الأموي بأية حال 
طرديته؛ وهو يخطو خارج بدويته إلى بلاطية ناشئة» وإلى نوع أدبي- في فضاء 
شعري سواء أكان فراغاً شكليًا أو اجتماعيًًا- والجانب الأخير يتطلبء بالطبع» 
فضاءه النقدي الخاص. 


] ١١ [ 


الفصل الرابع 
التضحية والفداء في الشعر الإسلامي المبكر 
'الصائد البائس ' لدى الحطينة * 


المقدمة والنص 

على أيّ دراسةٍ للصيدٍ في الشعر العربي الكلاسيكي أن تَضَعّ في حَسْبانها قصيدة 
الاغر بعرم الجظية (الحتيقن جلا و91 لبر 154 وج057) نيما قود 
هذه القصيدة ظاهررٌ يا ملام ' الصائد البائس في القصيدة العربية الكلاسيكية نُقَدَّمُ 
مشهداً إنسانيًا مشغولاً بالتضحية والفداء. ومع أن القصيدة تنطلق من الموضوع الأوسع 
في القانون البدوي العربي عن الضيافة والكرم, فإن تحليلها في سياقاتها الثقافية الكاملة 
يَتَطَلَّبُ مقارنةٌ مع الرواية القرآنية والتوراتية لقصة إبراهيم وإسحاق/ إسماعيل» ومع 
الأسطورة/ الرمزية المسيحية للقربان المقدس 182156عنا5. 0 


(*) ياروسلاف ستيتكيفيتشء”'التضحية والفداء فى الشعر الإسلامى المبكر: 'الصائد البائس* لدى 
0 ي ٍ 
لت :ع0 عتصق[15 لإأتدظ م1 1002 مسصمعلع5 لد عن تع ةك ' بطع بزعععلاء)5 3105190ل 
:(2000) 2 .31,20 رع لاه ءارآ عتطوم4 [ه أوتامل **, تعأاصبطط لعطواعع178 و'طه م2 1ط 
.89-0 
وقدمت جزءاً من هذا المقال في شكل ورقة بحث مهداة إلى الشاعر الأوكراني أَمَتَدْتِل كريمسكي. في 
مدينة زوينيهورودكا 2762[/501500163, أو كرانياء في مايوء .١991/‏ 
(*) يُعَدٌ القربان المقدسء ويدعى كذلك العشاء الربانيء أو العشاء المقدس. وأسماء أخرى. بشكل عام 
إحياءً لذكرى العشاء الأخيرء أي الوجبة الأخيرة التي شارك فيها السيد المسيح حواريه قبل القبض 
عليه وصلبه في النهاية [من منظور المسيحيين]. إن تكريس الخبز والكأس ضمن هذه الشعيرة 
يستدعي اللحظة التي أعطى فيها المسيح في أثناء العشاء الأخير حواريه خبز قائلاًء ''هذا جسدي“ 
والنبيذ. قائلآء ''هذا دمي'“-المترجم. 


]) ١31/1 


١.وطاوي‏ ثلاث عاصب البَطن مُرِمِلٍ 


؟.أخي جَفْوَةٍ فيه مِنَ الإنس وَحشَّة 


5 


*'.وَأفْرَدَ في شعب عَجوزَاً إزاءتها 
.رأَى سبحا وّسط الظّلام فراع 
ه.وَقَالَإِْهُلمَارَآه بحَيِرَةٍ 
".زلا تَعمَذْرْ بالُدم عَلَّ الذي طَرا 
قَرَوَى مَلبلائمَ أَجْحَم بُرقةً 


بِتتْهاءَ لميَمْرْفْ بها ساكنٌ رَسْمَا” 
يَرى البّؤْسَ فيها من شَراسَتِهِ نِعْمَى" 
أيا أَبَتِ إذبحني وَيَسْر لَهُ طُْمَا” 
ينا بالا ويكنا نة 
وَإِنَهُوَ لم يَذبّح نعَاهُتَقَد هما" 
قَدِ إنتَظَمَثْ من خَلفٍ مِسْحَلِها نَظمَا"' 


5 .غظاضا ترد آلمَاء فَإنِسِات تَحَوها 


اج رت 2 لمة 3 
٠.فامهلهاحتى‏ تروت عطاشها 


مطل الخد يريا الى تيا 1 


-١ )*(‏ الطاوي: أي الرجل الجائع. ثلاث: أي ثلاث ليال. عاصب البطن: الذي يتعصّب بالخرق. 
ويشدها على بطنه من الجوع. مزمل: أي محتاج. 

(*) 7- جفوة: غلظ الطبع. فيها: في التيهاء؛ أراد أنه رجل محب للعزلة؛ لا يألف الناس. يرى الوحدة في 
هذه الصحراء نعيماً وسعادة لشدة نفوره من الخلق. 

)2 8'- البهم: جمع بهمة وهي ولد الضأن والماعزء وقد شبههم بها لهزالهم. 

(*) 4 - فراعه: أي أفزعه وأخافه. 

(*) ه- هذا البيت يشبه ما جاء على لسان سيدنا إسماعيل في الآية )٠١7(‏ من سورة الصافات:' قاليا 
أبت افعل ما تؤمر ستجدني إن شاء الله من الصابرين. ” 

(*) 5- العدم: الفقر. طرا: أصلها طرأ: أي الذي نزل بنا. 

(*) /ا- روّى: فكّر. أجحم: أراد بها أحجم. أي امتنع. همّ: كاد يذبحه. 

(*) 4- عنَّت: عرضت. العانة: هي الأتان. المسحل: الحمار الوحشي. انتظامها من خلفه: انضمامها إليه 
وقربها منه. 

(*) 4- انساب نحوها: اقترب منها. 

-٠١ )*(‏ الكنانة: جعبة السهام. 
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١.فَحَرَّتْ‏ نُحوصٌ ذاتٌُ بخجحش قَدِ إكتَدّدّثْ لحماً وَقَدْ طَبَّقَتْ حُمَا* 
7قيَابِشْرَهإِذ جَرهائَحوَقّومِهٍ وا سِشرَهُم لسَارَاًا كمه يَدُمى” 
3١‏ .قَباتَوا كراماً فد قَضَوًا حَقَّ ضَيفِهِم لم يَغرواغُرْماوَكَد غَيِموا عُنْمَا 
4 وات أَبِوهُممِن بَشائَيهِ أباً لِضَفِهِمُ وَالأَمِّن بشرهاأُتَا" 


القصيدة. قصتهاء ””الصائد البائس 

على الرغم من أن هذه القصيدة تُعَدٌ أكثر النصوص لفتاً للانتباه في كل ديوان 
الشاعر المخضرم الحطيئة» فإنهاء مع ذلك. لم تلق الاهتمام النقديّ الذي تستحقه. 
كذلك فإن إجنتس جولدتسيهر. المحقق الأسامى لديوان الشاعر في العصر 
العدوك وقد قعل على الر مو تيك العادة الستعازة لمق في أن يلفت 
النظر إلى الخصوصية البارزة لهذه القصيدة. إن هذا الطمس. أو نقص الاهتمام. 


-1١١)*(‏ خرّت: سقطت. التحوص: الأتان الوحشية السمينة والفتية. اكتنزت: امتلاات. طبقت شحما: أي 
امتلأت حين عمّها الشحم. 

(198- كلها جر ها يلمى: يتزفن دما 

(1) اجنتس جولدتسيهر. ''ديوان جرول بن أوس الحطيئة.'' 
467 72111018 “,116['3ا1[[-أث ذناث .5 [دنتتند) 5ع 0130[ عع(['' ,تعطاجل001) ك5دمع1 
2 0 (18592 ,بع 21ماعآ) 46/1 ١/015.‏ ,أره ع وااءدء2) «رء[ء 15ل رق |درعع م1( 11/1527 

:194 .م ,(1893 ,ع21ماع.آ) 

والحطيئة. ديوان الحطيئة. برواية وشرح ابن السكيت 55-١85(‏ 7 ه). تحقيق نعمان محمد أمين طه 
(القاهرة: مكتبة الخانجي. .)١941//١15٠01/‏ ص7758-177؛ والحطيئة؛ ديوانه. رواية بن حبيب عن 
ابن الأعرابي عمر الشيباني» وشرح أبي سعيد السكري (بيروت: دار صادر. 195717)؛ ص1171- 
7 وهذه القصيدة لا تحمل أي شرح للسكري. [انظر كذلك اجنتس جولدتسيهرء ''مقدمة لديوان 
جرول بن أوسء الحطيئة.'* في عبد الرحمن بدوي (مترجم)؛ دراسات المستشرقين حول صحة 
الشعر الجاهلي. ترجمة عن الألمانية والإنكليزية والفرنسية (بيروت: دار العلم للملايين» 191/9): 
ص 57 ١177-1-المترجم].‏ 
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يمكنء مع ذلكء أن يعود إلى حقيقة أن هذه القصيدة في ديوان الحطيئة تقع فيما 

يشبه 'تكملة' للديوان» دون إثبات لسلسلة الرواة الذين يمكن أن تكون القصيدة 

جاءت عن طريقهم في أصلها النصي ””تاريخيًا'“ 
لن يكون مجْدِياً بالمرة في هذه المرحلة أن نقحم أنفسنا في المشكلة المحيرة 

الخاصة بصحة نسبة القصيدة وروايتها النصية. ومع ذلك. فإن شيئاً من هذا سيظهر 

على السطح في أثناء تحليل القصيدة ومناقشتها. وهنا سََقْبَلُ وجود القصيدة في 
زمنها ومكانها الضمنيين» ومن هذه الضمنية فصاعداًء سَنْقْبلُ على القصيدة ونتمسّك 
بقوة بنصها. ونحن بهذا نتأسَّى برد الفعل المتسامح تجاه قصيدة أخرى للحطيئة من 
قبل القاضي البصريء بلال بن أبي بْرْدَة (ات. :)074/17١‏ ''[وأنشد حماد الراوية 
بلال بن أبي بردة ذات يوم قصيدةً قالها ونّحَلّها الحطيئة يمدح أبا موسى الأشعري 
... ... فقال له بلال: قد عَلِمْتَ أن هذا شيءٌ قُلْتَهُ أنتَ وتَسَبْتَه إلى الحطيئة» وإلا فهل 
كان يجوز أن يمدح الحطيئة أبا موسى بشيء لا أعرفه أنا ولا أزويه!] ولكن دَعْهًا 

تذهبٌ في الناس [وَسَيّرْها حتى تَسْتَهِر وَوَصَلَّهُ.]'' وقد رأى جولدتسيهر نفسه. 

عندما اقتبس القول السابق لأبي بردة من كتاب الأغاني. أنه قول يّنِم عن بصيرة 

نقدية عالية.'" وهكذا سوف نَدَعٌء أيضاًء قصيدة الحطيئة الراهنة عن الصحراء 
والصيد ””تنتشرء وتذاع بين الناس'“-على الرغم من أننا سيكون لدينا ثقة في نص 
الديوان أكبر من تلك التي أَؤلآها القاضي البصري في تساؤله الخاص حول تلك 

القصيدة. 

)١(‏ من أجل التاريخ النصي لنشرة جولدتسيهر. والتي تحتوي على كل ' مقطوعات'' الحطيئة من رواية 
البتكري عن أبي عمرو وابن الأعرابيء انظر ' 'ديوان جرولء'*0-078544-58:1/57. وبالنسبة 
إلى قصيدتناء يلاحظ جولدتسيهر وحسب أنها تعود للأسف إلى نسخة أحدث. والتي يعطيها رمز 
(©)؛ من رواية السكري (ص 07). 

(؟) جولدتسيهرء '”ديوان جرولء** :١/557‏ 84 انظر أبا الفرج الإصبهاني. كتاب الأغاني. تحقيق إبراهيم 
الإبياري (القاهرة: دار الشعب. .095:7)١9539/١589‏ 


] ١٠ [ 


إن القصيدة. في وضعها المعلّقَ في الديوان. لا تُقَدّمُ لنا بأي طريقة تقليدية؛ أي 
توصفها مدحاء أورثاك أو هجاء لإنسانما.ء ولكثهاء يدلا من ذلق: مقدمة يَعبارة 
أكثر استطراداً تشير إلى ما أراد الشاعر أن يفعل بقصيدته. أي: “قال يضف اغرانا 
جَوَادَاً ضَاحبَ صَيْدِ ألوفاً للقلوات.'' 

هكذا فمن المفروض أن نكون مستعدين» ونحن نعلم الطريقة العربية في وضع 
العناوين والمقدمات للقصائد, لما ستقدمه القصيدة. يو أن تأتي إلينا صورة 
شيء ماء أكثر منء ''وصفء““ شيءٍ جد نمطيء أو حتى أيقوني, لأن شيئاً مئل هذا 
يطابق» على ما يظهرء ''الوصف“' الشعري العربي: أي إنه سيكون ثمة صاحب 
صيدء يشعر بالألفة في الفلوات التي لا ماء فيها من حوله. وعلاوة على هذاء فإن ثمة 
شيئاً جد قريب من الفكرة العربية عن الأصالة مطروحاً كذلك. وفي الحقيقة تُعَرْرْهُ 
أن وَلَدَ هذا الأب البدوي يَنْضَحٌ بالكرم (جواد). 

وهكذا مَهَّدَثْ لنا مقدمة الراوي؛ أو الناسخ الدخول إلى نص القصيدة. وهنا 
توصف الشخصية الفاعلة في القصيدة حَقَا بأنها لأعرابي؛ جواد؛ صاحب صيد: 
ألوفاً للفلوات؛ و' "أخي جفوةء'' [البيت ؟]: 

١‏ . أخي جَفوَةٍ فيه من الإنس وَحضَّةٌ يَرى البُؤْسَ فيها من شَراسَيهِ نُعْمَى 

ا ا ا 
صائد قليل الحظ. من الطريقة يقة التي يُقَدَمُ بها إلينا؛ فلا يعطينا الوصف الفعلي أكثر من 
خصائص شبه نعتية من نوع شديد الخصوصية؛ وشديد الالتصاق بالسياق: فهذا 
الصائد سيئ الحظ ضمنيّا وتصريحاً. فبعد ثلاث ليالٍ بات فيها على الطوى بلا حظ 


(*) لعل عبارة 'صاحب صيد' في تقديم القصيدة تؤكد كونه صائداًء كما ذكر بيت ورد في رواية أخرى 
للقصيدة بعد البيت الثالث: 
خُفَاةَعُراةمااَدَوَاحبرَمَلَةٍ ولاعَرَّفوالِلي:- مُذْخُلِقَوا-طَْمًا 


انظر ديوان الحطيئة» (تحقيق طه. ص77 هامش )-المترجم. 


] ١١ [ 


في الصيد. نَقَدَثْ مؤونته من الطعام؛ وعَصّبَ على بطنه حجراً من الجوع الذي بَرَّحَ 
به. وعلاوةً على هذاء فقد أصبح. أو بالأحرى تحَوَّلَ إلى أن يكون أخا للجفوة 
والبؤوس. كذلكء تحَوَّلَء ولم يكن هذا من قبيل الصدفة, إلى أن يكون ”فيه من 
الأنن:وعحقة ' (البيت '؟): وعلن الجملة؛ وعكئن قبل أن تسل إلى البيّت:الثالت من 
القصيدة؛ الذي تظهر فيه رَوْجّه العجوز وأطفالها الثلاثة الذين أَنْحَلَهُم الجوحٌ 
ا ات ع را ا ار 0 
الإيجاز في ''وصف '“ شَخْصِه قد اكتسب حضوراًء جد متماسك. واضح المعالم.'" 


بدا روا كا كي عد م 


)١(‏ انظر في مقام آخر ياروسلاف ستيتكيفيتش, ''الاسم والنعت: فيلولوجيا وسيميوطيقا تسمية الحيوان 
في الشعر العربي المبكر.'”' 
01 52210165 لتة لإعمأماتطط عط1 تأعطاامع لصه عصدلل'* ,طعلالاعل)ع)5 /عو1أو20ول 
رعاكهظط مموء! /[0 أوصتمل *“,لضاعوط عتطوعى لإأجمطع دز عسبطداءمعصمل8 [دلصامم 
.(89-124 :[1986 ,اترمة] 2 .20 ,45 .701 ,5ء1ل/ناى 
[وقد ترجمت هذه المقالة إلى العربية, انظرء ياروسلاف ستيتكيفيتش. ''الاسم والنعت: لغة 
الاصطلاح في تسميات الحيوان ورموزه في الشعر العربي القديم.'' ترجمة حسنة عبد السميع. 
فصول. مج5١.ع7.‏ 1445. ص 1١-١14‏ -المترجم]. قُمْتُ بمناقشة دلالة نعت الحيوان غير 
المباشر. ومن ناحية أخرىء ناقشت إشارات التعريف الوصفي بالحيوانات بوصفها رموزا فاعلة 
15م ع الناع301111215-35-3. أو ' أشخصية '* ©5012 في شعر ما قبل الإسلام وحتى الشعر 
الأموي. وقد أسََسْتٌ كذلك فكرة أن النعت الضمني تحل محله إشارة ملموسة متى ما كانت الصورة 
الشعرية. والموتيف الشعري. أو القصة لا تتطلب. أو لا تستحق. درجة من الإحكام ذي المغزى 
بالنسبة إلى القصيدة بوصفها كلاً. أو إلى مكرّن القصيدة الموضوعاتي الجوهري. وليس مجرد 
الجوهري. في القصيدة الراهنة. ينتمي العرض النعتي الوصفي المؤدى ببراعة على نحو حاسم 
لموتيف ''الصائد البائس““ إلى الفئة الأسلوبية نفسهاء وكذلك السيميوطيقية على نحو قوي. ويبقى 
على المؤول فحسب أن يختار صفة ''الصائد'* المناسبة. ولو كان الشاعر فعل هذاء لكان أعطانا إشارة 
إلى أنه لا يقصد إلى التوسع بموتيف الصائد إلى أبعد من ذلك. 


] ١9 [ 


التقليد النصي الفرعي للشخصية النمطية لل" الصائد البائس” في القصيدة الجاهلية 
يَشُّقّ طريقّه إلى سطح قصيدة الحطيئة بصورة لا تُقَاوَمُ تماماً -وهو في الحقيقة ما 
قَصَّدَّ إليه الشاعر. وهكذاء فليس ثمة شيء في قراءتنا للقصيدة يمكن وصفه بأنه 
صريح. ومفتوح» وبسيط. ليس فقط بالنسبة إلى قصيدة الحطيئة» ولكن بالنسبة إلى 
كثير من الشعر الجاهلي والإسلامي المبكر. فأولآء يظهر الشعر العربي لناء حتى في 
نصيّته المبكرة» أو في تقليد روايته» بوصفه مشروعاً معرفيًا منعكساً على ذاته. 
شعريات شارحة 12613706515 ذات أنواع؛ أي موقفاً هر ميئو 3 تجاة شيء ما سابق 
على نفسه وأكثر قدماً من حيث الإمكانية بصورة لافتة» ويصبح التناول النقدي له 
محكوماً عليه بأن يظل محفوفاً بالمخاطر '”درجة صفر'“ تاريخية ونقدية مُوهِمّة." 
ومع ذلك لا تعد ''درجة الصفر'' هذه. في الاصطلاح النقدي الأدبي العربيء 
سلبية» محايدة؛ أو كينونة مفرّغة هرمينوطيقيًا في حد ذاتها. بل إنهاء على العكس من 
ذلك. تحتوي على تناقضها الظاهري في كونها- على نحو متساو-بداية لا تتراجع. 


)١(‏ إن استعمالي لمصطلح '“درجة الصفر''. على نحو ضروري للغاية» ولكن على نحو شفاف كذلك». 
بوصفه ' إساءة فهم'' '10150115107*“. ترجيع لصدى رولان بارت في * الكتابة في درجة الصفر.” 
ومع ذلك فبالنسبة إلى رولان بارت يكون مصطلح ''الكتابة في درجة الصفر'' مصطلح ''لا شكلي'' 
''220021ة“** » أو بالأحرى. '“مصطلح محايد أو عنصر صفر للكتابة'“ فيما يكشف عن نفسه في 
جوانب بعينها من العلاقات الشعرية الحديثة باللغة. وقد وجدت أن جوانب مرجعية لصياغة بارت 
الاصطلاحية لمصطلح '“درجة الصف“ للكتابة دالة 511886511176 بدرجة قوية ومفيدة في مناقشة 
المدخل النقدي العربي من نقطة انطلاقه الخاصة - أو ''نقطة الصفر''- بصرف النظر عن مدى بعدنا 
ومدى اختلافنا عن بارت. انظر كتاب بارت. الكتابة في درجة الصفرء 
]قث .13125 ,501138 5115311 لإا ععداءع]2 ,ممرءع2 ءءرو06] عودةاث 11 ,وعطاموظ 0 داه ج] 

76-7 .م2 .موء ,(1977 ,عصةث/ملا لصه الات ارملا بتاع [) طلانصدك مناه 200 د31 ] 
[وقد ذكر ستيتكيفيتش. في بداية مقالته الأولى عن الصيد. أن اللغة الأدبية النقدية الحديثة ''الحرية 
الشعرية الإبداعية'' لن تكون؛ في حالة الإحساس بالشكل في الشعر العربي الكلاسيكيء أقلّ من 
مفارقة تاريخية-المترجم]. 


] 3” [ 


وعندما نفكر في ' نقطة صفر””' في النقد الشكلي العربي. فنحن بالضرورة 
نفكر في القصيدة. والتناقض الظاهري هو أنه بهذه الصفة ربما يكون نقطة الصفر 
الأكثر تعقيداً وعناداً بصورة مفتوحة؛ أو نقطة الاستيعاب الذاتي. في أي تفكير أدبي 
ارو عي عي مز اكز او البيدة بترتي عد بايد 
لوجودها - فهمٌ الخيوط التي تَتَمَرَّعٌ عنهاء أو تلك التي. كما في حالتنا العربية, 
سوف نعود إليها. 

وهكذا إذا وقفنا أمام قصيدة مثل قصيدة الحطيئة عن قصة ''الصائد البائسء'' 
فربما لا نرى فيها ببساطة أكثر من محاولة لسرد. وربما سرد دراميء مبني بناءً جيداً. 
بتقديمه الافتتاحي لشخصية رئيسة, وابتكار سليم سرديًا وتَظَورِهِ وحبكة درامية ذات 
نغمة متصاعلة 3 نسمخ بالوضولإلى:ذرؤة» وفي النهاية إلى حل درامئ للحبكة؛ 
حتى تصل إلى ختام غنائي. وباختصارء ربما أرضانا أن نجد فيها قصة محَكَّمّة 
الحبكة. وشكلا [زخرفيا] دون شقوق 1/10101814ا /إأو113381/15 101127 3. إن هذاء مع 
ذلك كما هو الحال مع كثير من الأشياء الأخرى في المصطلح العربي للشكل 
لسري لأ شك الايكؤزة يدل زو إل داك الليضنيةة: إن اقطة التصر ' 
الشعرية العربية» التي هي القصيدة. لن تسمح لنا بأن : نجر ةمادن تداع الرهي 
الذاتي بالشكل؛ ذلك أننا لكي نفهم, داخلٌ السنة الشعرية الكلاسيكية» قصيدةً عربية 
فإن هذا ب بدني أن نينها في مرستتها إلى [عساسن باتكل وبعك زيعدخ ني 
الوقت نفسه. اوريما هر اميل ذات اعمزيدة قركيةاتواوية أخر لت رمي لهل آر 
بالأحرى. ليس ثمة '“آخرء'' في لحظة فهم القصيدة فهماً متكاملاً. فهل القصيدة 
العربية» لهذاء هي كل الشعرء أو كل القصائد؟ إن الإجابة عن هذا السؤال. في ذلك 
المنظور الأبعد للمعاني. ستكون بالإيجابء حتى إذا كان الافتراض هو افتراض 
الكثمال الهرستزطقن :ولضن مشروغاً مكل نظ 

نستطيع أن ننقل إحساساً بهرمينوطيقا مثل هذه حتى ونحن نُضَيْقٌ مقياسّنا 
النتقدي ونحصره في موضوعنا الراهن عن ' الصائد البائس"' بوصفه شخصية 

]١1:4[ 


موتيفية في القصيدة الجاهلية والمخضرمة: وسوف نذهب إلى أبعد من ذلك ونعود 
إلى التشابهات الموتيفية بين قصة '”الصائد البائس“ لدى الحطيئة والمقدّمة في 
القنعيلة غتان قمعيو افر خصوصية ففي شكل 'أبو الأسرة ' كهذ]ة«ضر “اهم 
والتكرارات الأخرى لهذا الموتيف في الشعر الجاهلي والمخضرم. ومع ذلكء. فإن 
هذه التشابهات سوف تكون في نهاية الأمر مضللة: أو بالأحرى؛ سوف تقود 
متلقي/ قارئ قصيدة الحطيئة إلى تحقق نهائي من عدم التشابه أكثر من التشابه- 
والأخير. أي التشابه» يقوم بدور التوجيه إلى عكسه. أي عدم التشابه. وكلا التشابه» 
وعدم التشابه- في درجاتهما المتوالية - يصبح حتماً ضروريًا إذا كان على المرء أن 
يضع الحطيئة في مكانه الصحيح. 

لقد طَوَّرَ عمرو بن قميئة“"' وهو معروف بأنه أقدم شاعر جاهلي في التقليد 
الشعري للقصيدة» في لوحة رحيل له عن الحمار الوحشي مشهداً عن '”الصائد 
البائس حتى وصل به إلى كماله الكلاسيكيء. وفوق ذلك. يضفي عليه في النهاية 
حيماآفكاهواء ون كآن مشويا بالقوارة :© وهكتاء بعد أن وا صاب عفرو بن قسقة 


)١(‏ عمرو بن قميئة» ديوانه» تحقيق خليل إبراهيم العطية (بغداد: دار الحرية للطباعة؛ مطبعة الجمهورية؛ 
05 ). ص71-77 (القصيدة رقم 7١)؛‏ وانظر كذلك توماس بويره فن الشعر العربي 
القديم: نحو فهم لبنيته وتطوره من خلال مثال مقطع الحمار الوحشي؛ ١‏ مج. 
10ل “التاعألة ”اك رز عالت إعلتكرء 1لا تايا :اكودعا[ء01آ ء[عءداطه47 ,اعبد8 5ومتمط 1 
2 ] :معلوطوء 1 )١7/‏ :11 الع 1 ,علودامء«ععوهى0) ««رعل أءأاجرداء8 1ه ع 7لتاعلء ادرب[ 

.1-12 .مم ,(1992 بعدلءء/١‏ 

(0) ينبغي أن يدل هذا الاستخدام المتكلف ذو التلوين الفكاهيء والهزلي تقريباً لموتيف '”'الصائد 
البائس** على أن عمرّو بن قميئة» بما له من سمعة تقليدية ب”'قدمه.'' كان مبادراً غير محظوظ بالمرة 
إلى استخدام هذا الموتيف. الذي لا بد أنه قد وصل إلى هذا الشاعرء ولما يزل في شكله ''المباشر'' 
مع درجته الخاصة من التقليدية. انظر كذلك بوير؛ فن الشعر العربي القديم (1: 8): الذي ينظر إلى 
هذا الصائد البائس هنا بوصفه ''بطلاً مضادًّاء'' والذي يرى البيت 7١‏ في سياقه مير للعقل 
6/10 . 


[ه1 ] 


يا أي مَفُْعداً َف يُراقِبُ منه الحمر الوحشية خَِلْسَةٌ وبعد أن اطمأنت الحمر 
الوحشية؛ ولم يرَيْنَ كثيرَ دعر ''وَرَدنَ صَوادِيا وزْدا كَوياء' '(البيتان 55-576): 

0" قَأَرسَلَ وَالمَقَاتِل مُعوراتٌ نوكدا لأقسنت دعافسا زهتنا 

الشف ممما وفيا نو لقي ليما تسفنا 

رشان لعل ابي لقح تريحة لقتنا وفيينا 

ارق رونا تسرك كن ررس إمرافت 

١‏ قل لْطِمَت هُناكَ بَذاتٍِ خمس لكاناعِندَهاحِنْئَينِ ييا" 

1 وٌكانوا وائِقينَ إذا اهم بلحم إن بحا أو ييا 

وسيصبح ذكر زوجة *'الصائد البائس'“ وأولاده جزءاً أكثر شيوعاً في لوحة 
صيد الحمار الوحشي في القصيدة المخضرمة. وهكذا يتحدث ربيعة بن مقروم في 
المفضلية رقم 9 عن صائد سيئ الحظ. هو 

4 ذا لم يجَمَزر لَبََيِهٍ لحماً غَريضاً من مَوادي الوّحش جاعوا 

ومع ذلك. وفيما يحاول هذا الصائد أن يصوب سهمه المرهف الحدين يفشل 
القوس وينقطع وتره؛ البيت (70): 

٠"قَأْرِسَلَ‏ مُرِهَفَ العَرَّينِ ُشِراً فَحَيَهُمِنَ الور إنقِطاعٌ” 

في حين يعطي الشاعر الشماخ بن ضرار الذبياني لصائده السيئ الحظ أطفالاً 
يصل عددهم إلى خمسة عليه أن يطعمهم جميعاً:" 


7١ )*(‏ 'حتئين سِيًا' أي أحدهما مثل الآخر. 
)١(‏ أبو العباس المفضل بن محمد الضبي. ديوان المفضليات؛ شرح أبي محمد القاسم بن محمد بن بشار 
الأنباري؛ تحقيق تشارلس جيمس لايل, النص العربي. 
ب(1921 بووع:2 ده0لصعنة1ن0 ع1 :01010 ) ازع 1 عأطوعخ ,الهلانآ وعصتول دوع مقط .ل»ع ... 
380-51.مم 
(؟) الشماخ بن ضرار الذبياني. ديوانه. تحقيق صلاح الدين الهادي (القاهرة: دار المعارف بمصر. 
4 ).ص١7‏ (القصيدة رقم .١‏ البيت ا١).‏ 
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أبو خمس يُطِفِنَ بوِصِغار قد مِنهنَ ليس بذيبتاتٍ” 
وهكذاء أيضاًء في بيت عن ””الصائد البائس* الشاعر مخضرم مغمور هو ضرار 
بن ضبَّة»”" تستثار دموع م زَوجَة الضائد نفسها: 
7 خ , 
0 شَقِيٌ إذا لم يُطهم اللّحمَعِرسَةٌ دعت امهاعَبرى وَليسّت يعابر'' 
ا ا 
تماماً مع زميلاتها بائسات الوجود:” 
يَأوي إلى سَلفع شَعنثاءً عارِيَةٍ في ججرها تولب كَالقِردِ ممهزول”" 
حتى الآن. جاءت أمثلتنا عن موتيف ”'الصائد البائس'' الوثيقة الصلة بالحطيئة 
كلها من نسق القصيدة الجاهلية والمخضرمة؛ أي من قسم الرحيل الذي يرد في 
الأطاني ددن تيل يداع وحاايسي انهاكانت لجان اجا لضيهات جد 
ممئدة وضَشية "'استطزاوية * تهدف [لن تشخيصن طينة الشاغرء'الناقة بالضوورة: 
راق بحسي يشريه تديا كم سلكت الوم الصحراء. إن موتيف ”” الصائد 
البائس““ ومعه ”'التيمة'“ الكلية عن '”لوحة الحيوان' التي تمثل جزءاً منهاء يقوم 
بوظيفته. تحديداء داخل صرامة هامشية ””رحلة'' الشاعر ورحيل قصيدته. وإذا كان 
الصائد في هذا السياق البنيوي ''بائساً* في مظهره وسيئ الحظ في سعيه وراء 
رزقه. وإذا كان جزعه وحظه السيئ مُمَرَّرَيْنِ سلفاً بصرامة» فعلينا أن نستنتج أن 
"الصائد البائس"'. في الإطار الهامشي للوحة الحيوان/ الصيد, لا يمكن أن يكون 
الشخصية الرئيسة الحقيقية أبداً؛ وأن مكانه في الصيد نفسه هو-بشكل متناقض 


(*) البتات: الزاد. 

.7 بويرء فن الشعر العر بي القديم (7: 94/١1١180-1).؛ البيت‎ )١( 

(*) وليست يعابر: أى ليست تكلى. 

(*) المفضل الضبيء ديوان المفضليات». ص76 (البيت 77). 

(*) السلفع الشعثاء: الجريئة المغبرة البذيئة. التولب: الولد الصغير وأصله لولد الحمار الوحشى. 
)5( ياروسلاف ستيتكيفيتش. *' الاسم والنعتء'' ص 175-89. 
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ظاهر 0 - مكان شخصية رئيسة مضادة 001011161-010188012156. فى حين أن 
الشخصية الرئيسة هي الحيوان نفسه موضوع الصيد. ولكن هذا المعنى للتناقض 
الظاهريء مع ذلك يضمحل بمجرد أن نتذكر حقيقة أن ذلك الحيوان هوء في هذه 
البنية الصارمة» دائماً الصورة البديلة [التشبيه] للناقة في الرحيل الهامشي. وأنه إذا تم 
اصطياد الحيوان وقتله؛ فهذا يعني موت الناقة» بالمثل."' وهكذا يصبح تشبيةٌ ما قصةً 
رمرية(اليجوري)» تمس في هحذا التعقيد/ الآلتفاف العتيق الغريب. 
الراكبّ/ الشاعرٌ نفسه- أي قدرته على استكمال رحلته الهامشية أو إخفاقه فيها. 
ينتمي مثالنا التالي عن ''الصائد البائس'' الذي يحمل على كاهله عبء أسرته. 
إلى معاصر الحطيئة ومنافسه. المزرد بن ضرار الذبياني.”" مختلف في جانب مهمء 


)١(‏ من أجل مناقشة عن البنية الثلاثية للقصيدة طبقاً للمخطط الأنثروبولوجي المكوَّن من الانفصال. 
العبور/ الهامشية. وإعادة الاندماج. والتي تمثل معاً دائرة كاملة لأي إعادة تمثيل ضمني أو صريح. 
مرنّب أو تلقائي؛ جمعي أو فردي. لتغيير ذي دلالة في المكانة. انظر سوزان ب. ستيتكيفيتش. 
'”التفسيرات البنيوية لشعر ما قبل الإسلام: نقد واتجاهات جديدة '' 
تناع 0 عتلطةا5]-عع2 01 12127121200025 )2115 لناأعنصاد '* ,طعلالاععلاع)ك .2 مهناك 
:(1983) 2 .20 42 دءاللناى ت«رعاكعوط -روء ا[ زه /10نتمل *',7ملاعع012آ تاعلط 220 عبا 01 

85-7 
وكذلك كتابها الصم الخوالد تتكلم:شعر ما قبل الإسلام وشعرية الطقوس. 
بعقطآ) أن !!!زه دعناعوظ ع[7[| مجن بدرزمو8 عتجبجري|كو]-عءرظ :عأوعجرك كأه 7:0[ انعا 1/16 
:2270-3 ,26-33 ,7-8 .مم .موء ,(.1993 بووع؟ /زااويع الم لآ أاعمم 0 ع1ره لا بعلم 
وكذلك كتابي صبا نجد: شعرية الحنين في النسيب العر بي الكلاسيكي. 
متكةا! عتطه»كل اموعتدكه/') ١12‏ درا وأتعاواكملا! إه كعتاعم8 ©[ :لزه/! /[0 ك[جرء 7 176 
.45 ,40-41 .مم .(1993 رووعء مع دعلطن) 01 زوع المنآ عط1 :معدعلط0) 

)١(‏ المفضل الضبي. ديوان المفضليات. النص العربي. ص 181-١7٠‏ (القصيدة رقم .)١‏ وانظر كذلك 
مناقشتي لقصيدة المزرد ومقطع الصائد البائس فيهاء كونها متصلة بالموضوع الراهن. في ياروسلاف 
ستيتكيفيتش. ''الصيد في الشعر العربي الكلاسيكي من القصيدة المخضرمة إلى الطردية الأمويةق.“ 
ل صصوعط :نحاعهوط عتطوعخ [دء012551 12 غصنطاط عط]** ,بطعنإاععلع5 2205193ل 
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مع ذلكء عن قصيدة الحطيئة؛ هو أن المزرّد يستخلص موضوع/ ‏ موتيف” 
'”'الصائد البائس'' من مكانه البنيوي في القصيدة التقليدية- ليس من مجرد لوحة 
حيوان ''مؤطرة'' لكن من رحيل غير مستقل بنفسه- ويحؤله إلى “موضوعة” 
لقصيدة شبه مستقلة» وكل ذلك ليظهر براعته الشعرية من خلال موضوع العرض 
هذا. وإذا أغضينا الطرفء لأسباب شكلانية» عن نية المزرد البلاغية» فإننا ستكون 
جد قريبين مع ذلك. ليس فقط من قصيدة '”صائد بائس“' فعلية» وإنما من القصيدة 
التي أنجزها الحطيئة كذلك. 

إن صائد المزرد السيوع الحظ يجد نفسه *'طويلاً شقاؤه'' (البيت 514): وذلك 
غَتدما يموت كلباه السلوقيان (البيت51): 


2 .0م ,30 بءسناومعانا عنطهعل إه أوتصلامل *'رطأمنجرة :70 20لالإهماتآ ا (هل1يو0 
109-17 :(1999) 


[ولعلنا نورد هنا هذا المقطع من قصيدة مزرّد لبراعته حقاء فالقصيدة كان يمك ٠‏ أن تنتع : في البيدي 


الآتيين: 

فين أزقمه شهننا ييبك ار لسة كشامة وجوه لسيس للشام غاسلل 
7.كسذاك جزائي في الهديّ وإن أقلُ فلا البحرٌمنزوحٌ ولاالصوتٌ صاحلٌ 
إذ يفخر الشاعر بشعره بعد أن فخر بشجاعته في الحرب والصيد. ولكنه يقرر أن يَمِتَدَّ ببراعته فى 
الشعر إلى وصف ذلك الصائد البائس: : 
7 قَمَدٌ قَريضٌ الشعر إِنْ كنت مُغْرراً فِإِنَ غير الشعرماتَاةقائِلٌ 

4 لِتَمْستٍ صسبَاحِيٌ ويل تَفقَاوُمُ ل كَرَنَيَاتٌ وَصَفْرَاهُةَبل 
.سحام وَيِفْلآءُ القيِيِصٍ وَسَلْهَبٌ وَجَذلاءُ وَالسُرْحانٌ وَالمتَاولُ 
كات تسلوويق كاتكنا عراتكتة<* “فنانتا فسارني 5 00 اضَل 
-المترجم]. 
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8 ويْقَنَ إذْ مانا بجوع و نه وهال 3ه التيطان إنك ماقل 
4قَطَوَفَ في أضحابه يديهم فَآتوَقدَ كدت عله المتتائل 
.إلى صِبْيَة صبْيَِ مئلٍ المغالي وَيْرْمِلٍ رَوَاهه وَمِنْ شَرٌ النْسَاءِ الحَرَامِلٌ"' 
١‏ ققَالَ لها: هَلْ مِنْ طام في َنم لِك الناسَء أك عَابلٌ 
1 كْقَالَتْ: نَعَمْ هذا الطَّوِي" حتف من حائلي الجلْيٍ قال 
ب 5ل ا تاماك ةيو طتابه ٠‏ «أنتى طلا اتانيه ادل 
نْعَشَّى يُربدُ النّوْ َضْلَ رداو وَأَعْيَاعَلى المَيْنِ الرّقادَ البَلابل"' 
لكي ننهي مناقشتنا في هذه المرحلة حول قصيدة الحطيئة» فمن الطريف أن 
نلاحظ كيف أن موتيف *'الصائد البائس'“ الذي يحمل عبئا عائليًا قد ظهر على نحو 
مر للسخريق أو بالأخرى مك رللمفازفة الكرى عين واحد من الشعزاء الجاهليين 
الأقدمين المعروفين» عمرو بن قميئة» قد وصل إلى نهاية الحقبة المخضرمة. مع 
الحطيئة» بصورة جادة» ذات عمق رمزي قوي غير متوقع. وهو عمق لا يُسْتَمد مع 
ذلكء مباشرة من الخلفية الأليجورية العتيقة المشتركة للقصيدة الثلاثية برحلتها 
الهامشية على الناقة والعناصر الرثائية ' الاستطرادية” في لوحات الحيوان 
وامحاولات الضيد التقدر إخناقها ملفا لكنه فَامِدٌ على الوقوق نفسيه:فإذا كان 
صائد الحطيئة» على الرغم من كونه ''بائساً'“» ناجحاً في صيده في نهاية الأمرء فإن 
هذا يؤسس قلباً للأدوار بين الصائد والحيوان: فهو لم يعد ''شخصية رئيسة- 
مضادة'' وطريدته لم يعد مسموحاً لها بأن تهرب من قدرها أو تتحكم فيه. ولكن 
في هذا القلب للأدوار» لا تخضع شخصية الصائد والسيميوطيقا التي يمثلها في 
القصيدة للمبدأ النقدي الذي أقره الجاحظ (ت 848/7500). والذي يقتضي ألا 


(*) ١/ا-‏ خرمل: حمقاء. 
(*) 7/ا- الطوي: البئر. 
(*) 1/5- البلايل: الهواجس 
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يموت الحيوان المطارّد فى الرحيل ما دامت القصيدة ليست مرثية وأنه. على 
العكس مَن ذلك» في القصيدة التي تكون مرثية» ينبغي أن يموت الحيوان.”" إن 
قصيدة الحطيئة لم تعد تشير إلى غرض أو موضوع رثائي خارجيء وليس لها أي 
صلة احتفالية خارجية. كما أن نتيجة الوضع المعقد الكامن فيها (يقيناً ليس بمعنى 
الفخر أو المدح) هو ذلك المتصل ب نص'ها الخاص-وليس المتصل السياف 
الأوسع للقصيدة. أما الإشارة الكامنة إلى المأساة المعلقة في القصيدة» أي التضحية 
بابن الصائد. فتحل نفسها فى خيار الفداء-الذي نسعى إلى استكشافه على مراحل 
فيما يلي. 


الدائرة المثالية للروح البدوية: حاتم الطائي 

إن المستوى التأويلي التالي لقارئ قصيدة الحطيئة هنا سيتحرك على طول 
الخطوط التقليدية للكرم العربي البدوي على نحو ما هو معبّر عنه بصورة ملموسة. 
وبقدر ما هي خطوط مثالية» في الشعر الجاهلي؛ وعند فحص هذا المستوى ينشأ 
السؤال حول كيفية انطباع هذه القصيدة بوصفها روحاً 60505 مؤسّسة ورؤية-ذاتية 
إيديولوجية رمزية (شعارية) على الخطاب الثقافي-التاريخي والأدبي-النقدي.”" 
وحينئء سوف يكون ممكناً المرور إلى المستوى الثالث لهرمينوطيقا قصيدة 
الحطيئة» بوصفها استجابة إلى ذلك الخطاب وبوصفها موقفاً (عقليًّا/ عاطفيًا) 
للتكيف معه. 


)١(‏ أبو عثمان عمرو بن بحر الجاحظء كتاب الحيوان» 8 مج. تحقيق عبد السلام محمد هارون. ط” 
(القاهرة: مطبعة مصطفى البابي الحلبي وأولاده. 117806/ )١19704‏ 7: ا 

)2( انظر التقصي الغني والعالي للتناول الشعري الجاهلي للكرم والضيافة العربية لدى مبروك المناعي. 
الشعر والمال: بحث في آليات الإبداع الشعري عند العرب من الجاهلية إلى نهاية القرن الثالث 
الهجري (الثامن الميلادي) (بيروت: دار الغرب الإسلامي/ تونس كلية الآداب-منوبة» .)١9948‏ 
ص ٠ .71١6-1١95‏ 
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إن ''الصائد البائس“* في قصيدة الحطيئة مقدَّم بهذه الصورة واقفاً في النقطة 
التي ينبغي فيه أن تحْتَبرَ الروحٌ البذوية المثالية للكرم: ولا سيما إكرام المحتاج 
وعابر السبيل ليلاً. ذلك أن الكرم بالمعنى البدوي الجوهري يتضمن تقديم اللحم 
للضيف: لحم الناقة التي يذبحها صاحبهاء وأفضل الصيد الذي يصطاده الصائد. 
وداخل هذه الروح. كان الكرم يُنْظَرٌ إليه بوصفه الفضيلة الرمزية (الشعارية) البدوية. 
أما المدى الذي يمثله هذا الرمز (الشعار) لحقيقة الحياة البدوية فمسألة تقريبا لا 
علاقة لها بالموضوع. أو يمكن طرحُها جانباً تقريباً. والذي حدث. مع ذلك؛ هو أن 
هذا الشعار طبع نفسه بصورة إبداعية» وعلى نحو متعذر مَّحْوه بسهولة. على الشعر 
الذي أنتجته البداوة العربية. وقد أصبح الشعر الناتج إلى درجة كبيرة شعرا لصورة 
النفس المكوّنة من قبلء وفعلا بل وحالة» لاختيار أخلاقي- وهو معيار يمكن 
التكهن به حتى فيما وراء الحاجة إلى الفعل. لقد كان هذا الشعار إذن: فوق كل 
شيء» بياناً (تعبيراً). وبهذه الصفة خلق أشكاله الممثلة» ''أيقوناته.'“ 

من بين هذه الأيقونات. وكلها موصوفة من خلال أقصى درجات مبالغاتهاء 
شخصية حاتم الطائي الكريمة على نحو أسطوري-وهو شاعر ينتمي إلى نصف 
القرن الأخير قبل الإسلام.'"' وهو سليل قبيلة قوية ووارث لشروة من الإبل» شارك 
طيلة حياته في حروب قبيلته مع القبائل الأخرى. ومارس أعمال الكرم؛ وعلى 
الرغم من أنه كان شاعراً لا ينازع في شاعريته» فإن شهرته وأسطورته تتكئ في 


)١(‏ من أجل مناقشة عن تاريخ ميلاده ووفاته. انظر عادل سليمان جمال. في حاتم بن عبدالله الطائي؛ ديوان 
شعر حاتم بن عبد الله الطائي وأخباره. رواية يحبى بن مدرك الطائي وهشام بن محمد الكلبي. تحقيق 
وتقديم عادل سليمان جمال؛ ط (القاهرة: مكتبة الخانجي. 209 )»ص78 ٠١١‏ .انظر 
كذلك مي. فن أرندونك. '' حاتم الطائيء'“' دائرة المعارف الإسلامية. ط 7 [7: 1/4 77/0-1]. فيما 
يتصل بالتاريخ المفترض [لميلاد حاتم ووفاته] ولأخبار تقليدية عنه. 

-274 :3] .0ع 20 ,1«ره|ك[ 1ه وألفعهمماءمى ترط 7776 **,21-18”1 ممنقل]'* ,علدملمععة مه .6 
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النهاية على غزارة كرمه؛ وفي الحقيقة على غلوه في كرمه هذا. وطبقاً لإحدى 
الحكايات الأسطورية عن كرم أمه؛ [عتبة بنت عفيف. أنها كانت ذات يسارء وكانت 
من أسخى الناسء وأقراهم للضيف. وكانت لا تطيق شيئاً تملكه. ولا يسألها أحد 
شيئاً فتمنعه. وكانت في الجود بمنزلة حاتم» فلما رأى إخوتها إتلافها حجروا عليها. 
ومنعوها مالها]» كما أن حاتماً نفسه أجبر جَدَّهُ على الفرار من السكنى معه لأنه وَزَّعَ 
إبله كلها [على ثلاثة شعراء» عبيد بن الأبرصء وبشر بن أبي خازم, والنابغة 
الذبياني» وكانوا في طريقهم إلى النعمان» فأصاب الواحد منهم تسعة وتسعين 
بعيراً]: فغضب منه جَدَهٌ وأقسم ألا يُسَاكِتهِ أبداً. على الرغم من تَطَرّفَه هذا في 
الكرم؛ فإن شهرته بوصفه مثالاً بدويًّا لروح النبل والكرم أخذت تتنامّى» وأخذت 
شهرته ترتفع بين العرب دون أي ظل لسوء السمعة. وهكذا قيل إن النبي محمداً قال 
لعدي بن حاتم الطائي الذي دخل في الإسلام» ''[أخرج أحمد في مسنده عن ابنه 
عديء قال: 'قلت يا رسول الله» إن أبي كان يصل الرحم ويفعل كذا وكذا.] قال: إن 
أبَاك أراد أمرا فأدزكه: يعني الذّكْرٌ '“1» 

سرعان ما انتشرت الأساطير التي رُوِيَتَ عن حاتم الطائي وكرمه. وإفراطه فيه 
بكثرة في حياته؛ واستمرت في الانتشار والذيوع حتى بعد وفاته» حتى ذَكِرٌ في 
الأخبار أنه لا يُعْرَفُ مَيّتّ قَرَى أضياقه سواه. قطبقاً لإحدى هذه القصص. مَرَّ أبو 
الخيبري في نفر من قومه بقبر حاتم؛ قال: فنزلوا به. فبات أبو الخيبري ليلته كلها 
يقول: أبا عدي أَفْرِ أضيافك. قال: فيقال له: مهلا ما تُكَلَّمُ من رِمّةِ بالية؟ فقال إن طيّكا 
يزعمون أنه لم ينزل به أحد وهو ميت إلا أقراه! قال: فلما كان في آخر الليل نام أبو 
الخيبري حتى إذا كان في السحر وثبء. فجعل يصيح وا راحلتاه» فقال له أصحابه: 
ويلك ما لك قال: خرج والله حاتم بالسيف. وأنا أنظر إليه حتى عَقَّرٌ ناقتي. قالوا: 
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كذبت. قال: بلى» فنظروا إلى راحلته فإذا هي مختزلة (مقطوعة السنام) ما تنبعث. 
قالوا لقد والله قَرَاكَه فذبحوها وظلوا يأكلون من لحمها ثم أردفوه وانطلقواء فساروا 
إلى ما شاء الله ثم نظروا إلى راكب فإذا هو عدي بن حاتم قائداً جملاً أسود فلحقهم. 
فقال: أيكم أبو الخيبري؟ قالوا: هذاء فقال: جاءني أبي في النوم فذكر لي شتمك 
إياه. وإنه أقرى راحلتك أصحابكء وقد قال في ذلك أبياتاً ورددها عَلَيَّ حتى 
حَفِظيّهاء.... وقد أَمَرَني أن أَحْمِلّكَ على بعير فدونكه؛ فأخذه وركبه وذهبوا. 

وقد قيل إن قبر حاتم الطائي؛ الذي تَلَمّحَ بالخرافة كذلك» يقع في مكان يقال له 
يُنْعَةَه من بلاد طيّىء في بطن حائل؛ ومن الواضح أنه كان على هضبة. وكان حوله 
أنصات متقابلات من حجارة كأنهن نساء يُنْحُن. ذكر أبو عبيدة عن منصور بن يزيد 
الطائي أن قبر حاتم هناك حوله قدور حجارة عظيمة من بقايا قدوره التي كان يطعم 
فيها مُكْمَأة: وعن يمين قبره أربع جوار من حجارة» وعن شماله مثلهن محتجزات 
على قبره كالنائحاتء لم يْرّ مثل بياض أجسامهن وجمال وجوههن. وربما رآهن 
الرائي ففتن بهن, ومال إليهن إعجاباًء فإذا دنا منهن رأى حجارة عظيمة يزعمون أنها 
من عمل الجن. فَهُنَّ بالنهار كما وصفناء فإذا هدأت العيون ارتفعت أصوات الجن 
بالنياحة عليهن؛ قال: ونحن في منازلنا نسمع ذلك إلى طلوع الفجر."' وإذا أضفنا 
إلى هذا بضعة من أشعاره - والتي تُشَكّلُ الجزء الأفضل من ديوانه» والتي فيها يظهر 
فيها تَطَرّفُه في كرمه وضيافته تقريباً في صورة فكرة مسيطرة ومصاغة ببراعة» حصلنا 
على صورة كلية تعكس تكريساً ملحاً من الشاعر لصنعة ذاتية عن 'أشخصيته'' 
الفردية بقدر ما تنجلي عن مثال جمعي. 

لم يكن حاتم الطائي بالشخص الذي يتجاهل التأثير الأليم الذي كان يسببه 


0110( أبو الحسن علي بن الحسين بن علي المسعوديء مروج الذهب ومعادن الجوهر. 4 مج. تحقيق 
وسفن استعتاؤاغر (سيزوت هار الأنتدلين 04-14175181143 والإصبهائي كنات 


الأغانى. 71707:19-/31707. وأرندونك. ''حاتم الطائي.'' ؛ وحاتم الطائي. ديوان شعره. ص١ .٠١‏ 
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سلوكه الحمامي في ممارسة أفعال الكرم والضيافة في أولئك الذين من حوله. 
فموقفه. مع ذلك. ظل لا يتزحزح - حتى عندما أنكره جَدَه وحتى عندما لم تتوقف 
زوجتاه؛ ماوية (-مي) ونوار» عن الاعتراض والاحتجاج عليه مُسْتَحَقَيَيْن في 
الحقيقة في ذهنه لد شعره النعت العتيقء ””العاذلتان'“.”' فهو يدعو ماوية ألا 
لوي - 

أماويٌإِنَ المالّغاووَرافِحٌ وَيبقى مِنَ المال الأحاديث وَالِلٍكد» 


كما أنه يتوسل إلى نوار: 
١.مهلاًنوارٌ‏ أقِلي اللَّومَوَاِمَدَّلا وَلاتقولي لِشَّىءٍفاتَمائَمَلا 


5ن البَخيِلَإذاماماتَ تَيَتبَعَهٌ سو ٌْالنّناءِ وَيحَوي الوارث الإبله" 
أو مرة أخرى, يسترجع كلمات زوجته/ العاذلة: 

وَقائلة أهآ هّكت بالجود مالنا وَنَفْسَكٌ حَنَى ضُمّ تَفسَكٌَ جودّها 
ًِ 7 2 ٌّ 9 0 8 د 

[نَقَلتُ دغيني إِنَمَاتِلكَ عادتي لِكُلٌ كريم عاءةٌيَستَّعيدُها]" 


وثمة تحول مميز لعودة حاتم الطائي إلى موتيف العاذلة يتجلى في مَرْجِه 
بموتيف طيف الخيال أو بالأحرى الطيف والخيال:" 


)١(‏ ياروسلاف ستيتكيفيتش. صبا نحد. ص »١‏ 44 7 هامش8: ؛ وياروسلاف ستيتكيفيتش. محمد 
والغصن الذهبى: إعادة تكوين الأسطورة العربية» 
000 إعلنه8 ررءل |0 176 تنه 7100تتته ايل ,طعلااعءءلاءع)5 1910وم2ول 
ب(1996 رووع]2 لإازوقء لملا 1201322 :0115م1201323 220 داماع ستصم10ا8) طاطاز ترونطه لم 

.98-0 .مم 

[وقد ترجم سعيد الغانمي الكتاب إلى العربية بعنوان العرب والغصن الذهبي: إعادة بناء الأسطورة 
العربية» الدار البيضاء وبيروت: المركز الثقافي العربي. 8١٠٠٠-المترجم].‏ 

(؟) حاتم الطائي. ديوان شعره. ص44 ١‏ (القصيدة رقم 75). 

2 حاتم الطائي؛ ديوان شعره. ص١91١95-1١‏ (القصيدة رقم 07 

(4) حاتم الطائي. ديوان شعره. ص5١‏ (القصيدة/ القطعة رقم .)١9‏ 

(5) إن التفريق بين هذين المصطلحين ضروري إذا كانت الحقبة الزمنية والوضع السيميوطيقي. كما في 
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وَعَازِلَةٍ عبت بِلَِلٍ تَلومُني وَكلَ عضت عتجوى الثريما فعكودا 
تَلومٌ عَلى إعطائِيَ امال فس إذاضَنَّ بالمالٍ البَخيِلٌ وَصَرّداه 
أو حتى في سياق موتيف العاذلة نفسه. وفي القصيدة نفسهاء يَدَعٌ الشاعر 
الصوت المتكلم لصوت الجماعة: 
7 يُقولونّ لي أهّكت ماكَ وَماكُنتُ لولاماتقولونَ سَيّدا» 
إن وجهاً مثيراً وذا مغزى يجمع بين جانبَيْ الصورة؛ الشخصية والجمعية. 
الكلية لحاتم الطائي, يَتَجَلى لنا من خلال بعض أخبار كتاب الأغاني. وذلك من 
خلال المماجدة: أي ''التنافس في المجد'' على المستوى العام والمحكم البناء 
على ما يبدو بين حاتم الطائي. وعشيرته من المؤيدين وأحد أعضاء عشيرة من أبناء 
عمومته؛ سعد بن حارثة بن لأم وإلى جانبه مَنْ يؤيده. وما حدث وأدَّى إلى حادثة 
المماجدة هذه. التي وردت في ذلك الكتاب الموسوعي بمختاراته الأدبية 
06071 الأغاني ." وتتلخص في أنه في مناسبة تجمّع القبائل 
والعشائر المختلفة في السوق السنوي بالحيرة» والتي كان يحكمها النعمان بن 
المنذر. سعى الحكم بن أبي العاص من بني عبد شمس إلى نيل ضيافة حاتم الطائي 


الحالة الراهنة. يتعلقان بالجاهلية. انظر في هذا الموضوع حسن البنا عزالدين؛ الطيف والخيال في 
الشعر العر بي القديم (القاهرة: دار النديم للنشر والتوزيع والصحافة. .)١9848‏ 

.)15 حاتم الطائي. ديوان شعره. ص7١" (القصيدة رقم‎ )١( 

)0( حاتم الطائي. ديوان شعره. ص ١/8‏ " (القصيدة رقم 56). 

(*) الإصبهاني. كتاب الأغاني. 19: -5700. وعن المختارات الأدبية» انظر مقالتي, ''مواجهة مع 
القزق:العمزالاستشرافق لامدهل كريسكي” 
01 نضاعو أوالماصع 02 عط1 تأموط عطا طاانا معام بامعمع '* ,طءلااع ع5 بلوأومرول 
/[0 10/1الاول أو ونحه2 ,1983 ,عتناععآ [19مممع1/4 با وميا *',زلاكاومتصا اعطمصم6نوطم 
5 لإهو5ء عط 01 01]1052ء عغأهومء5 ذل .324-325 .مم ,3/4 :8 ,كء تناك تنه داهجالا 

6 ,ع مك1 طاعتوعوع ]1 مقتسمتدى1ن] لمدنصج]] لاط 0ع2ط15اطنام 
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كن يز ناف الإففالة ترعين فى مزاع بد ملك امه شير يني لام[ سكن 
اقتباس القصة على النحو الآتي من كتاب الأغاني نفسه:] 
خرج الحكم بن أبي العاص بن أمية بن عبد شمسء ومعه عطر يريد 
الحيرة » وكان بالحيرة سوق يجتمع إليه الناس كل سنةٍ. وكان النعمان 
وو اشرق عل ان لآم ... ... بن طيىء ربع الطريق طعمة لهم؛ 
وذلك لأن بنت سعد بن حارثة بن لأم كانت عند النعمان» وكانوا 
أصهاره؛ فمر الحكم بن أبي العاصي بحاتم بن عبد الله فسأله الجوار 
في أرض طيىء حتى يصير إلى الحيرة» فأجاره» ثم أمر حاتم بجزور 
فنحرتء. وطبخت أعضاءء فأكلواء ومع حاتم ملحان بن حارثة بن 
سعد بن الحشرج» وهو ابن عمه فلما فرغوا من الطعام طيبهم الحكم 
من طيبه ذلك. فمر حاتم بسعد بن حارثة بن لأم؛ وليس مع حاتم من 
بني أبيه غير ملحان» وحاتمٌ على راحلته» وفرسه تقاد. فأتاه بنو لأم 
فوضع حاتم سفرته وقال: اطعموا حياكم الله فقالوا: من هؤلاء معك 
ياحاتم؟ قال: هؤلاء جيراني» قال له سعد: فأنت تجير علينا في 
بلادنا؟ قال له: أنا ابن عمكم وأحق بمن لم تخفروا ذمته. فقالوا: 
لست هناك. وأرادوا أن يفضحوه كما فضح عامر بن جوين قبله. 
فوثبوا إليه. فتناول سعد بن حارثة بن لأم حاتماء فأهوى له حاتمٌ 
بالسيف فأطار أرنبة أنفه» ووقع الشر حتى تحاجزواء ... فقالوا لحاتم: 
بيننا وبينك سوق الحيرة فنماجدك ونضع الرهنء ففعلواء ووضعوا 
تسعة أفراس هنا على يدي رجل من كلب يقال له: امرؤ القيس بن 
عدي بن أوس بن جابر بن كعب بن عليم بن جناب» وهو جد سكينة 
بنت الحسين بن علي بن أبي طالب. ووضع حاتم فرسه. حتى خرجوا 
حتى انتهوا إلى الحيرة» وسمع بذلك إياس بن قبيصة الطائي» فخاف 
أن يعينهم النعمان بن المنذر يقويهم بماله وسلطانه؛ للصهر الذي 
]١1/[‏ 


بينهم وبينه» فجمع إياس رهطه من بني حية؛ وقال: يا بني حية. إن 
هؤلاء القوم قد أرادوا أن يفضحوا ابن عمكم في مجاده؛ أي 
مماجدته. فقال رجل من بني حية : عندي مئة ناقةٍ سوداء ومئة ناقة 
حمراء أدماء وقام آخر فقال: عندي عشرة حصنء على كل حصانٍ 
منها فارس مدجج لا يرى منه إلا عيناه. وقال حسان بن جبلة الخير: 
قد علمتم أن أبي قد مات؛ وترك كلا كثيراًء فعلي كل خمر أو لحم أو 
طعام ما أقاموا في سوق الحيرة. ثم قام إياس. فقال: علي مثل جميع 
ما أعطيتم كلكم. قال: وحاتم لا يعلم بشيء مما فعلواء وذهب حاتم 
إلى مالك بن جبار ابن عم له بالحيرة كان كثير المال. فقال: يابن عم» 
أعني على مخايلتي. قال: والمخايلة المفاخرة. ... ... فال له مالك: 
ما كنت لأحرب نفسي ولا عيالي؛ وأعطيك مالي. فانصرف عنه .. 
قال أبو عمرو الشيباني في خبره: ثم أتى حاتم ابن عم له يقال له: وَهمْ 
ابن عمروء وكان حاتم يومئذ مصارماً له لا يكلمه» فقالت له امرأته: أي 
وَهْمُ هذا والله أبو سفانة حاتم قد طلع؛ فقال: ما لنا ولحاتم! أثبتي 
النظرء فقالت: ها هوء قال: ويحك هو لا يكلمنيء فما جاء به إلي؟ 
فنزل حتى سلم عليه» ورد سلامه. وحيّا ثم قال له: ماجاء بك يا 
حاتم؟ قال: خاطرت على حسبك وحسبيء قال: في الرحب والسعة. 
هذا مالي - قال: وعدته يومئذ تسع مئة بعير - فخذها مئة مئة حتى 
تذهب الإبل» أو تصيب ما تريد. فقالت امرأته: يا حاتم» أنت تخرجنا 
من مالناء وتفضح صاحبنا - تعني زوجها - فقال: اذهبي عنك؛ فو الله 
ما كان الذي عَمَّكِ لِيَددّني عما قِبّلي....... قالوا: ثم قال إياس بن 
قييصة: احملوني إلى الملك؛ وكان به نقرسء فحمل حتى أدخل 
عليه؛ فقال: أنعم صباحاً أبيت اللعن, فقال النعمان: وحياك إلهك. 
فقال إياس: أتمد أختانك بالمال والخيل» وجعلت بني ثعل في قعر 
[1] 


الكنانة! أظن أختانك أن يصنعوا بحاتم كما صنعوا بعامر بن جوين » 

ولم يشعروا أن بني حية بالبلد؛ فإن شئت والله ناجزناك حتى يسفح 

الوادي دماء فليحضروا مجادهم غداً بمجمع العرب. فعرف النعمان 

الغضب في وجهه وكلامه. فقال له النعمان: يا أحلمنا لا تغضب؛ فإني 

سأكفيك. وأرسل النعمان إلى سعد بن حارثة» وإلى أصحابه: انظروا 

ابن عمكم حاتماًء فأرضوه. فوالله ما أنا بالذي أعطيكم مالي تبذرونه. 

وما أطيق بني حية. فخرج بنو لأم إلى حاتم فقالوا له: أعرض عن هذا 

المجاد ندع أرش أنف ابن عمناء قال: لا والله لا أفعل حتى تتركوا 

أفراسكم. ويغلب مجادكم. فتركوا أرش أنف صاحبهم وأفراسهم. 

وقالوا: قبحها الله وأبعدها؛ فإنما هي مقارف. فعمد إليها حاتم؛ 

وأطعمها الناس. وسقاهم الخمر. [انظر الهامش رقم 71]. 

إن هذا الكرم الذي لا يعرف حدوداء والذي تحوَّل في أثناء حياة حاتم إلى 
مَلِ لتدمير الذات؛ قد تَحَوّلٌ كذلك إلى نقطة خلاف أدبي وإيديولوجي في الجدل 
العربي المعاصر حول شخصية حاتم الأدبية» ومعنى ”البداوة“ التي يُمَدلْها . وهكذا 
نجد. على سبيل المثال» في المقدمة التي كتبها عادل سليمان جمال لتحقيقه ديوان 
الشاعرء تبريراً أدييًا حماسيًا لشخصية حاتم المثالية بوصفها تعبيراً من الطراز الأول 
١‏ عن الإسراف البدوي في الكرم. وذلك في مقابل الانتقاد ''التنقيحي” الذي وجهه 
محمد النويهي إلى إسراف حاتم الطائي في كرمه.”' وعلى الرغم من أن الرجلين 
تفصل بينهما مدة معقولة من الزمنء إذ يسبق النويهي سليمان جمال بأكثر من عشرين 
ء' سنةء فإن الإطار المرجعي الأخير لهماء والذي هو كذلك مقياسهما المعياري 





10( حاتم الطائى. ديوان شعره. ص -١١١‏ 75لا 5 (مقدمة عادل سليمان جمال)؛ محمد النويهى. الشعر 
الجاهلي: منهج في دراسته وتقويمه. ١‏ مج (القاهرة: الدار القومية للطباعة والنشرء :١ ١555‏ 
ا 7575-7 
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للتقويم النقدي. مشترك بينهما بطريقة جد فوق نقدية: ففي النهاية» وبعد عدم اتفاق 
كبير على المستوى السطحي. فإن الاختلاف ظل دائراً حول مدى اتفاق أخلاقيات 
حاتم الطائي مع أخلاقيات الإسلام فيما بعد. وسواء انطلقت الذخيرة الشعرية في 
المعجم والصورة الشعرية المتاحة له من داخل الأخلاق البدوية/ البطولية مع فرض 
هذا المعيار النقدي الخارجيء فإن هذا يظل سؤالاً غير ذي أهمية عملية. وبالدرجة 
نفسها يمكن أن نرى عدم قابلية النظرة النفسية الاجتماعية للنويهي للتطبيق» وذلك 
عندما يتهم حاتم الطائي بالنزوع البرجوازي الكلي نحو النفاق الاجتماعي.”' 

إن قلة محصول هذا الفهم لشخصية حاتم الطائي الشعرية والاجتماعية من 
خلال مثل هذه الثنائية النقدية ''الاستعراضية'“/ الاعتذارية تَتَجَلَى في مواجهة كل 
من النويهي. وسليمان جمالء وكلتا المواجهتين غير مريحة تأويليّاء لحادثة 
المماجدة السابقة التي كان بطلها الشاعر نفسه. وينبع هذا التكلف النقديء مع ذلك» 
أساساً من ””الحادثة'* وليس من '”الظاهرة''. فليس لدى هذين الناقدين شيء 
يقولانه فيما يتصل بالظاهرة. ومع ذلك فإن العودة البدوية. وخصوصاً بدواة حاتم 
الطائي؛ إلى المماجدة هي التي ينبغي أن تَشْرَحَ. بكفاءة سليمة» ظاهرة المماجدة 
فيما وراء وقوعها بوصفها ''حادثة'' في سياقء أو في آخرء اتصالاً بشاعر بدويء أو 
بآخر. وهكذا نتجنب اللامعنى في التبرير والاستعراض " التنقيحي” شبه النقدي 
هذا. 

أولاً وقبل أي شيء؛ وعودة إلى حكاية المماجدة؛ وحاتم الطائي في كتتاب 
الأغاني. فإننا رأينا أن الخصمين الرئيسين (ومن يمثلهما من أنصارهما) اتفقوا على 
)١(‏ النويهي. الشعر الجاهلي؛ .14١ :١‏ ويصبح هذا واضحاً بشكل خاص في عرض النويهي لتعنيف 

حاتم الطائي ابنته سفانة. وعلاوة على هذاء فإن على المرء؛ في هذه الحال. كذلك أن يكون على وعي 

بما حدث لموتيف العاذلة من قلب. لكن عجز النويهي عن إدراك وجود الموتيف/ الوسيلة الشعرية 

الخاصة بالعاذلة هنا يظهر كذلك على السطح في أنه لا يرى فيه أكثر من ''حوار مثير'' أدبيا بين الشاعر 
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الإقلاع'' عن أي 'تحاجز' وأن يَفُضُوا نزاعهم حول الشرفء بدلاً من ذلك؛ في 
مسابقة مماجدة» أو مفاخرة مفتوحة على أن يكون ذلك في سوق الحيرة السنوي. 
ومن المهم أن نتذكر هذا الظرف. طالما أنه سيمنح خصوصية عربية/ بدوية معينة 
صفة الظاهرة الاجتماعية المعترف بها منهجيًا في سياق واسع قابل للملاحظة-وهي 
ظاهرة يراها يوهان هوزينجه ''الأساس الصراعي للحياة الثقافية في المجتمع 
العتيق.“' وهي ظاهرة '”ظهرت تحت الأضواء منذ أن اغتنى علم الإثنولوجيا 
بالوصف الدقيق للعادة المثيرة للفضول والممارسة بين قبائل معينة من الهنود الحمر 
في كولومبيا البريطانية» وهي العادة التي يطلق عليها الآن بشكل عام اسم مهرجان 


٠ 2-4‏ 
ا ا 


الترحيب غير المتوقع 001/61 '“"" وتحت أسماء مختلفة: ثَعَّ رَضْدٌ وجود هذه 
الظاهرة كذلكء أو وجودها سابقاء في مناطق إقليمية ثقافية متنوعة» ولكن في بنيات 
مطردة قابلة للتعرف عليهاء خارج الحدود القبلية على الحافة الساحلية الشمالية 
الغربية الأمريكية» عبر ميلانيزيا وبولينيزيا.”" 


)١(‏ يوهان هوزينجه. الإنسان اللاعب: دراسة في عنصر اللعب في الثقافة. 

:00 ]) ععريةاايت) جز ادعدجرء | عا-برو|اط ع[ [0 ترزكلناك 4 :15(ء0لارآ 17107710 ,11121189] مقطول 
.8 .م ,(1955 بووع] ممعوء8 ع1 

[طبقاً لترجمة المؤلف 'العربية ' وتعريفه للمصطلح. وكتاب المؤرخ الهولندي يوهان هوزينجه؛ كتبه 
في 19158 ويناقش فيه أهمية عنصر اللعب في الثقافة والمجتمع. ويوضح هوزينجه في تقديم كتابه 
أنه يعني بالعنوان الفرعي عنصر اللعب للثقافة؛ وليس عنصر اللعب في الثقافة» على نحو ما تقترح 
الترجمة الإنجليزية لكتابه. وهو يشرح وجهة نظره بقوله. ''... لم يكن هدفي أن أحدد مكانة اللعب 
بين كل مظاهر الثقافة الأخرى. وإنما أردت أن أتحقق من إلى أي حد تحمل الثقافة نفسها خصيصة 
اللعب.'' وقد اعتذر المترجم الإنجليزي عن هذا الأمر بقوله إن اللغة الإنجليزية تقبل العنوان كما 
وضعه. مع اعترافه بأن حروف الجر في الإنجليزية لا تتبع المنطق بالضرورة. ويستعمل هوزينجه 
مفهوم '“نظرية اللعب** داخل كتابه ليحدد الفضاء المفاهيمي الذي يقع فيه اللعب. وهو يقترح أن 
اللعب شرط أولي وضروري (وإن لم يكن كافياً) لنشأة الثقافة-المترجم]. 

(؟) مارسل ماوس. الهدية: أشكال التبادل ووظائفه في المجتمعات العتيقة. 
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وطبقاً لمارسل ماوسء فإن مهرجان الترحيب غير المتوقع هذا هو في جوهره 
شكل احتفالي من أشكال تبادل الهدايا له قواعده. ويمكن أن يتطور إلى تنافس 
ورهانء أو هو تنافس ورهان يعمل في شكل تبادل للهدايا.'" إن هوزينجه؛ من 
جانبه يقوم على نحو صحيح بعزل ''الأساس الصراعي"'' في مهرجان الترحيب غير 
المتوقع؛ على الرغم من أنه في بدايته التي ينطلق منها يمكن أن يظهر حمًا كما لو كان 
تبادلاً للشارات: الهدايا. إن '”التبادل“' مع ذلكء يتضمن بالضرورة تنافساء 
والتنافس يستلزم ''مشاجرة»'' و" هي عنصر للمحنة والتضحية. ' وهكذا فإن 
مهرجان الترحيب غير المتوقع. بوصفه سيرورة 93 , يأخذ مجراه ب" 'فعل 
طقوسي” لا يمكن تجنبه ويتميز بالجدية." 

إن أحد الجوانب المتطرفة المميزة لمهرجان الترحيب غير المتوقع هو أن 
المرء ''لا يثبت تفوقه فيه بمجرد الإسراف المتطرف في توزيع ماله. وإنما فيما هو 
أكثر من ذلك إدهاشاًء أي في التدمير الكلي لممتلكاته (بالتخلي عنها للآخرين) كي 
يظهر أنه يستطيع أن يمضي في حياته من دونها. “" وبهذا فإن مهرجان الترحيب غير 
المتوقع يكون كذلك ””نضالاً من أجل التميز الاجتماعي'' يكون المشاركون فيه 


عامسل جز ععوتماععط إن ودرمقء 1 وتنه 5ر16 01/1١‏ 776 .اعه:813 ,ؤ5دن12/ا 
/60011312 عع رامول نا /نا ندرملطمآ لازهلا بتاع [1) 15011تتطنانت) 132[ .1215 ,كء1اء1ع50 
[1925 ,مودروطءة' | عل علاوته[ء0 07771/ ,1مك ء| «لاى توكدط] (1967 

[ترجمة عربية عن الفرنسية تحت عنوان بحث في الهبة: شكل التبادل وعلته في المجتمعات القديمة. 
ترجمة المولدي الأحمرء بيروت: المنظمة العربية للترجمة؛ 5١١١‏ - المترجم]. 

.)50-١ا7ص( ماوسء الهدية. خصوصاً الفصل ؟‎ )١( 

(؟) هوزينجه. الإنسان اللاعب. ص *5. 

() هوزينجه. الإنسان اللاعب. ص08. وفيما يختص بمهرجان الترحيب غير المتوقع المدمرء انظر 


ماوس. الهدية. ص ٠١7‏ (الفصل ”. هامش .)١157‏ 
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'عازمين على الفوز بأي ثمن.'' إنه ''حرب أسلحتها الممتلكات.' '' وعلاوة على 
هذاء فهو قريب من ذلك الشكل الآخر للرهان, أي المقامرة» كما في أسطورة هياس 
في جزر شارلوت؛ حيث ‏ يفقد [هياس] ماء وجهه جَرَاءَ المقامرة» ويموت 
بسببها.'' ولكي يقوم أقرباؤه بتأبينه» فإنهم يقيمون مهرجان ترحيب غير متوقع 
انتقاميّا يعيده إلى الحياة مرة أخرى.'" وفي هذه السياقات من المهم أن نتذكر أنه في 
الظاهرة العربية البدوية المشابهة لهذا المهرجان. وبقدر ما تحتوي على عناصر 
لتدمير المال المراهن به. فإن مصطلح ''المعاقرة'' الأكثر خصوصية سائد كذلك» 
إلى جانب المماجدة والمفاخرة.” إن مصطلح المعاقرة يتصل على نحو خاص 
بعملية عقر الناقة» أي قطع قوائمهاء إذ يمثل الخطوة الأولى في ذبحهاء وخصوصاً 
تلك التي يُرَامَنُ عليها أو يُصَحَّى بهاء ومن ثم ''تُدَمو'' بشكلء أو بآخر. 

ومع ذلكء فإن ثمة اختلافاً مهما عامًّا بين هذا المهرجان كما هو ممارس 
طقوسيًا بين قبائل ساحل كولومبيا البريطانية» وكما هو في الممارسة العربية البدوية 
في ظل مفاهيم المماجدة/ المخاطرة/ المعاقرة. ففي الحالة الأولى لم يكن تقديم 
الممتلكات من قبل الطرف المبادر المنافس يستلزم تلامساً وحدوداً مشتركة في 
الاستجابة من قبل الطرف المقابلء وإنما كان على هذا الطرف أن يختار الوقت 


)١(‏ كريستوفر براكن؛ أوراق مهرجان الترحيب غير المتوقع: تاريخ حالة كولونيالية 

:80 لن) ) بورمادنط عءدهن) أمندمام0) 4 :وىرعمره2 زعنو[اه2 77 ,مع ءاعورظ عام مأكعط 0 
66 .م ,(1977 رووع:2 معن2علطن) 01 1و1 0117ل] عط 1 

ومرة أخرى (ص157١)؛‏ معلقاً على كتاب الهدية لماوس بأن. ''مهرجان الترحيب غير المتوقع يستمر 
في أن يُفَسَّرَ بوصفه حرباً ضد الملكية, مما ينتج عنه أفعال للتدمير العظيم.'“ 

(؟) ماوسء الهدية. ص١ ٠١‏ (الفصل ”» رقم .)١١9‏ بالنسبة إلى أسطورة البعث. أقترح أنها يمكن أن 
تنطوي على صلة رمزية/ نمطية أصلية بالقوى الإحيائية للحالة الثائرة السلتية والجرمانية للبطل 
المقتول. وانظر المرجع نفسه عن المقامرة» رقم .١١١‏ 

(؟) هوزينجه. الإنسان اللاعب. ص؟ 0. 


] ١1١ه‎ [ 


المناسب له كي يستجيب من خلال تقديم المهرجان المقابل الخاص به. أما في 
المماجدة البدوية» من ناحية أخرى. فإن عملية تدفق العطاء والعطاء المقابل» الرهان 
والرهان المقابل» كانت متصاعدة دون مقاطعة. وفى نهايتها كان على أحد الطرفين 
أن يسلم بالهزيمة. ومن الواضح أن هذا ما حدث في المماجدة بين حاتم الطائي؛ 
وبني لأم. ذلك أن الحدث بكليته وقع في سوق الحيرة» وانتهى بهزيمة بني لأم بعد 
أما الاختلاف الآخر المهم بين هذا المهرجان على الساحل الكندي للمحيط 
الهادي من منظور علماء الإثنوجرافياء وبين المماجدة البدوية لحاتم الطائيء فله 
علاقة بالهدف الاجتماعي والمشروع إمكاناً الذي يمكن أن تمارسه المماجدة. 
بعيداً عن إفراطها في الرهان. وهكذاء فإن كتاب الأغاني يخبرنا بوضوح أن حاتم 
الطائي» وخصمه سعد بن الحارثة من بني لأم لم يسمحا لعداوتهما بالتطور إلى 
مبارزة أكثر دموية» أو حتى إلى معركة عنيفة بين العشيرتين القريبتين من كل منهماء 
بل إن الرجلين امتنعا عن الدخول في اشتباك جديد بينهماء وخضعا لحكم 
المماجدة. وفي هذا الاختيار من أجل '” حل الصراع'' تصبح المماجدة, إذا جاز 
التعبير» امتداداًء أو بديلاً للوظيفة الشرعية البدوية للدية؛ أو للأزش."' ومن هذه 
الناحية كانت المماجدة كذلك. حتى في أكثر مظاهرها باروكية [أي مبالغة]- على 
نحو ما اتضح الأمر في حالة حاتم الطائي-أداة اجتماعية لإشباع وتكيف داخلي- 
شخصىء أو داخلى-قبلى؛ لا تختلف كلية في هذا الجانب تحديداً عن الميسر.'" 


(*) أي دية الجراحات والأزرش المشروع في التحاكمات؛, هو الذي يأخذه المشتري من البائع إذا اطّلّع 
على عيب في المبيع. 

)١(‏ تناقش س. ستيتكيفيتش (الصم الخوالد. ص7”8) ' لعبة'' الميسر بوصفها '' في الحقيقة سهاما مقدسة 
(قدح-قداح) من خلالها تَتَكَنَّفُ بعضُ الإرادة المقدسة أو فوق الطبيعية. وأهم نقطة هناء'' وهي 
كذلك ذات علاقة مباشرة بالمناقشة الراهنة لقصيدة الحطيئة؛ ''حادثة تضحية عبد المطلب بابنه عبد 
الله (أبي النبي محمد) وهي حادثة إِسْتُخْدِمَتْ فيها السهام المقدسة لاختيار الضحية المضحَّى بهاء 


]١65[ 





موضوع البقاء: بالنسبة إلى الشاعر. بالنسبة إلى ”الصائد البائس" 

كان محيط الحياة البدوية الذي نشأ فيه الحطيئة محيطاً بدويًّا عتيقاً وبطوليّاء 
تحكمه روح ثابتة-على الرغم من أنها كانت روحاً ملتزمة بذلك المحيط تأثراً أكثر 
منها تأثيراً- ومن ثم كان واقع الإسلام الجديد يصوغ نفسه. فوق كل العوائق 
العتيقة كَلِمَةَ كَلِمَهٌ وحطُوَةٌ خطوَةٌ أمام عيون المجتمع البدوي المُجَرّدة- وفي هذه 
'“الزمكانية'' "611702006" المعقدة يجد الحطيئة نفسه. 

لقد كان من الصعب على جيل المخضرمين أن يَتَأَفَلّمَ مع الظروف الجديدة» 
وخصوصاً بالنسبة إلى شاغر مقل الحطيئة. فالتقيرات الاجتماعية الجذرية الى 
حدثت مع ظهور عقيدة جديدة بِاعَتَنُهُ في مرحلة من حياته كان تَكُوينُه بوصفه 
خضي اجتماعية بدويّة تقليدية: وبوضفة شاعراء قل اكتمل: تحتى إن كانت المرخلة 
الأطول من حياته تنتمي إلى وجوده الفعلي داخل نظام الإسلام. ومع ذلك. فإن 
الحطيئة أخفق في أن يعتنق كثيراً من الأخلاقيات الجديدة» كما أخفق بدرجة أكبر 
في التَكَيّف مع العقيدة الناشئة. وظلٌّ حتى بقية حياته القلقة في حالة من الحيرة 
والبلبلة والتردد لا شفاء لها.'' لقد كان ميّالاً إلى التذمّر الممزوج تقريباً بتدّلْل شبه 
سر لد الذركون كا سان تمس سيرة وتاتتك بالكررة ضرفا فا ري ان 
حوله. وعدم بَذْلِهِ جَهُداً كافياً ِمَهْمِ ما يتْدِّتُْ على أي حالء إضافةً إلى ما كان 
يحمله من إحساس بالغربة جَرَّاءَ ماضيه الشخصي المبكر-وتحديداً لأن هذا الماضي 
كان لاصقاً به بصورة لا فِكاكٌ منهاء بحكم تاريخه الشخصيء وبحكم البداوة 
والعادات القبلية الراسخة. وأَّهُ كانت أَمَةٌ لأوس العبسيء ذي المكانة العالية في 


وتقرير ثمن فدائها.'' انظر كذلك مادة 'الميسر' (ت. فهد). دائرة المعارف الإسلامية. الطبعة 
الجديدة. مج". ص155-9717. 


)01( جو لد موي وار 1 .١3"”-١٠‏ 


] ١هه‎ [ 


قومه؛ ولكن يبدو أنها لم تقع منه موقع الخليلة. وك اع نا ع ل رف ا 
مكل اسذها: الكذاف أئرّة أومن لح كيه وزاوقك :قن الاعتراف بهبدا الس حتى 
يما بعد وذلك عددما ذكرت لروجنة أوس أن ابنها الخطيكة من أنعيها (أخى 
الزوجة) أَفْقّم"" من بني عَوْف. وذلك عندما سألتها الزوجة ععن الأب الحقيقي 
لابنها. وهكذا كَبْرَ الحطيئة ممَزّقا عاطفيًا في شخصيته. وكذلك في انتمائه القبلي. 
بين أبوَيْنِ مَرْعُومَيْنِء لم يَْتَرِفْ به أيّ منهما. وقد شكا الشاعر المنفصة عليه حياته 
هذا الموقف: 

تقول لي الضَّراءٌ لست لاجد وَلاإئئَينِ فَإنظر كيف شِركُ أوليكا 

لك قفي بأد صَئَلتَهٌُ مَبلتَ ألما ئستَفِق من ضَلالكا" 

ووو ارق وك دوي انه شي 

.زاك الله سرامن عَجوز وَلَقَال ٍالمُهَوقٌَهِنَالبَنَين 

آلْقد شوشت أمريبك عتى ‏ تسركيهم مق ين اللحسين]” 


)١(‏ وبرغم هذاء وطبقاً للإصبهاني. كتاب الأغاني» :١‏ /الاه-8/ه. فإن أم الحطيئة بعد أن أعتقتها بنت 
رياح» زوجة أوس.ء اعترفت له بأن أباه الحقيقي كان أوسء ولا يبدو هذا مؤكداً لواقع الأمرء لأنه في 
كتاب الأغاني نفسه (ص01/7) لا يبدو واضحاً أن الوصف المميز لهيغة الخطيئة أنه 'أفقي'» '”أي 
مضغوط اللحيينء'' وهو لقب أبيه ''الثاني'' المزعوم. انظر عن الموضوع نفسه كذلك. إيليا الحاوي؛ 
الحطيئة في شعره ونفسيته (بيروت: دار الثقافة» ٠91١)؛‏ ص9 . 

)١(‏ الإصبهاني. كتاب الأغاني. 08 ويرى جولدتسيهر أن هذه الأبيات ''قصيدة قصيرة [شيقة] غير 
موجودة في ديوانه.'' انظر ''ديوان جرولء'" 7:1/147. وأجد نفسي متردداً في قبول اقتراح 
جولدتسيهر أن الحطيئة إنما يخاطب نفسه في البيت الثاني من هذين البيتين. فشمة سبب أسلوبي قوي 
يجعلنا نقرأ كلا البيتين بوصفه وارداً على لسان أمّ الشاعر» وإن كان من خلال أسلوب 'العاذلة' العتيق. 
وفي الحقيقة» فإن كلا البيتين ينبغي أن يُصَنَّفتَ أسلوبيًا ضمن موتيف 'العاذلة.' 

(*)(؟) ويروى: لقد سوست من السياسة أي قلدوك أمرهم. فأدللتهم وأفسدتهم وتركت أمرهم ضعيفاً من 
سياستك. (7) الجاذبة: التي قد رفعت لبنها. والدهين: القليلة اللبن» فأراد أن خيرك قليل. غيره: 
جذبت الناقة ودهنت وغرزت: إذا قل لبنهاء وهي ناقة غارز. 


]ا١هك[‎ 





#السسائكِ مِبِرَد 000 وَدَرّكِ در رَجازِ ةدهينز" 
#2 ا 
5.فإن تخلى وَأمرَك لا تصولى التي تنحواة وتتسكين] 


وحسب الأغاني نجد هذا الوصف للحطيئة: 

كان الحطيئة جشعاً سؤولاً ملحفاًء دنيء النفسء كثير الشرء قليل الخير 
بخيلاً قبيح المنظر, رَثٌّ الهيئة» مغموز النسبء فاسد الدين» وما تشاء أن تقول في 
شعر شاعرٍ من عيب إلا وجدته؛ وقلما تجد ذلك في شعره ... بذيّا هجاءٌ فالتمس 
ذات يوم إنساناً يهجوه رع مك هن 


بع ةو الى طح راح ا كيد نا اك 
حوض فرأى وجهه فقال: 


0 2 


أرى لي وجهاً نوه الله خَلَْهُ فَفَبحَمِنْوَجوِوَفَبحَ حا 

لك سوه فو ا لل ا 
لَْبَ به لِِصَرهِ وُزبه من الأرضء” أو لأنه ضرط ضرطة بين قوم» فقيل له: ما هذا؟ 
فقال: إنما هو حطيئةٌ فسمي الحطيئة» وذلك حسب خبر مروي عن حماد الراوية." 


)١(‏ الإصبهانى. كتاب الأغانى. 7: ١٠/081-0؛‏ جولدتسيهر ('ديوان جرول»"” )014:17:١‏ حيث 
وردت رواية البيت الثاني» ”لم يبق شيئاً'“ بدلاً من “لا خير فيه.'' وانظر أشعاراً أخرى للحطيئة في 
والحاويء الحطيئة. ص8/١77-1.‏ 

(١‏ الإصبهاني. كتاب الأغاني. 7 -087؛ الحاوي» الحطيئة. ص 8-76 7؛ جوَلدتسيهَره”"ذيواق 
جرول*55/١7/:1١.‏ 

(؟) الإصبهاني. كتاب الأغاني. 7: 51/0. يشير فؤاد سزكين (تاريخ التراث العربي. مج 7. الشعر حتى 
حوالى هل [ليدن: بريل» ١6‏ ]ء ص177) إلى الحطيئة ببساطة بصفة 'القزم'. 

(4) الإصبهاني. كتاب الأغاني. 7: 010. وتعني أحطيئة' هنا '“ضرطة صغيرة»'' حينئذٍ كما هو الأمر الآن 
فى العربية» نعتاً سلييًا. 


) ١هال‎ [ 


وإلى هذا الرأي في الحطيئة الذي يكشف عن امرئ ظلمته ظروف حياته. وظلمه 
إرثه» وهو رأي تبنَّاهُ هو عن نفسه بإنصاف, ثمة ما يضاف إلى صورته التشخيصية 
الأخرى. فضلاً عن رأيه في معاصريه ونقاده. فيما يتتصل بسماته وقيمه الذاتية. وهناء 
كما رأينا فى النص السابق من كتاب الأغاني. نقابل أولاً الحديث عن كونه بخيلاً يطرد 
أضيافه. حتى إنه رفض أن يقري عابر سبيل. وقد كانت هذه السمة هي أكثر السمات 
صداماً مع الروح البدوية. وفي هذا الصدد تكثر نوادر الحطيئة. وعلى سبيل المشال 
هناك نادرته مع ابن الحمامة» وهو من الواضح رجل له مكانة في قومه. 

مَرَّ ابن الحمامة بالحطيئة» وهو جالس بفناء بيته. فقال: السلام عليكم؛ فقال: 
قلت ما لا يُنْكَرُ؛ِ قال: إني خرجتُ من عند أهلي بغير زاد؛ فقال: ما ضمنت لأهلك 
قراك؛ قال: أفتأذن لي أن آتي ظل بيتك فأتفيأ به؟ قال: دونك الجبل يفيء عليك؛ 
قال: أنا ابن الحمامة؛ قال: انصرف وكن ابن أي طائر شئت.'" 

وهكذا يلخص لنا الأصمعي شخصية الحطيئة بأنه كان ''جشعاً سؤولاً ملحفاء 
دنيء النفسء كثير الشرء قليل الخيره بخيلاًء قبيح المنظرء رث الهيئة» مغموز 
النسبةة فاسد الدرف ‏ 

إن كل هذه السمات مجتمعة شَكلَتٌ صورة لشخضية بغيضة تقريباً من الناحينة 
الاجتماعية الحطيئة في عيون معاصريه. ومع ذلك. وعلى الرغم من سوءات 
شخصيته الكثيرة» فإن ''الشاعر في الحطيئة'' ظل موجوداً: وهذا هو الوجه الوحيد 
المميز الذي لم تشوهه كل تلك العيوب الجسدية والاجتماعية التي لصقت 
بالشاعر. ومما له علاقة مباشرة باهتمامنا الهرمينوطيقي بقصيدة الحطيئة عن 
"الصائد البائس'' ليس شخصيته الاجتماعية فحسب بل شخصيته الشعرية بالمثل» 
من حيث كان الحطيئة يرى في نفسه المحتقرة تمثيلاً لملامح شخصية ''الصائد 





.58- 4٠ الإصبهان . كتاب الأغان . 7: 084-6/87. انظر كذلك الحاوىء الحطيئة, ص‎ )١( 
فات ني وي هاي‎ 
.081-0/417 :7 الإصبهاني. كتاب الأغانى.‎ )١( 


]١6هم[‎ 





البائس““ الشعرية القديمة- إن لم تكن النمطية الأصلية على نحو لا يبعد عن الحالة 
المصاحبة: إذا جاز التعبير» في إشارته إلى أمه. عبر موتيف العاذلة» أو على نحو 
أوضح. إلى زوجته التي ذكرها المدائني في كتاب النساء الفوارك.' وفي الوقت 
نفسه. لا يبدو الحطيئة» مع ذلك. ضمن التقاليد الأسلوبية لموضوعة ” الصائد 
البائسء'' غير عادل على الأقل تجاه إحدى زوجاته؛ واسمها أمامة» وذلك لأنه 
طالما خصّها بعاطفته من بين زوجاته الأخريات بأسمائهن المختلفة." ومما له دلالة 
خاصة في هذا السياق هو إصرار الشاعر اليائس البائس على اصطحاب عائلته معه 
في رحلاته» أو عدم السفر استجابة لرجاء زوجته وحنين بناته إليه.' وهو كذلك 
بزع انفسه المسنوول ض إغالة آسات و إل قسوف يموتؤن جوعا, قماذا ستيقول؛ كما 
طالب هو نفسه عمر بن الخطاب. لأطفاله» وقد ألقى به في بئر مظلمة؛ عقاباً له على 
هجائه الزبرقان بن بدر: 
ماذا تقول لأفراخ بذي مرخ زُغْبٌالحواصل لاماءٌولاشَجَرٌ 
”فأخرجه وقال له: إياك وهجاء الناس؟؛ قال: إذاً يموت عيالي جوعاًء هذا 
مكسبي ومنه معاشي.' *' فهو يعتمد في كل هذا على شعره. فهو في بؤسه يحيا على 
شعره بقدر ما يعيش *'الصائد البائس" على نبله وقوسه؛ وحظه من الصيد. 


)01( الحطيئة. ديوان الحطيئة (القاهرة: الخانجي)؛ ص ٠‏ 17؛ جولدتسيهره ''ديوان جرولء'' :١/47‏ 0 
6 جولدتسيهرء ''ديوان جرولء“'“* 1/47: 74. لكن, من ناحية أخرى, هناك هذا الموقف من الحطيئة» 
وهو معادل لموتيف 'العاذلة' وموتيف 'الصائد الناكين: 
السيو ]ا شوك وار إلى بحن تيت تتم لكبتسنام 
جَولدتسيهرء '“ديوان جرول» 1/57: ٠‏ ؛ والحطيئة. ديوانه. ص 77١‏ [رقم 18. المقطوعات. 
2 الإصبهاني. كتاب الأغاني. ": 6ه جولدتسيهرء '”ديوان جرول» ' 17/ 1:١‏ 
(:) الإصبهانى. كتاب الأغانى. 7: 5 .508-5٠‏ 
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الافتراس الأثري أم الكتابة المقدسة الأثرية؟ 
02 أوتونادء لا زه «ركقأاهط:1درون) أونو اده 'ا 

كانت مناقشتنا حتى هذه اللحظة إلى درجة كبيرة مناقشة للظروف التي أحاطت 
بقصيدة الخطينة: الظاروف الموضوعاتية؛ والشكلية» والبتيوية وحتئ الاجتماعية 
-الأنثروبولوجية - وفي الحقيقة ظروف الشاعر نفسه بوصفه شَرْطً قصيدته. إذا 
جاز التعبير. ولكن ذلك كله كان بمثابة تمهيد لخلفية هرمينوطيقية في سبيل 
استكشاف الأصالة المروّعة التي تبني بها القصيدة موضوعتّها الأساسية ومعناها 
الأساسي خارج ذلك ””“الشَْط“'“ المئبّت-تقليديًا بأقصى درجة من الصرامة. إن ما 
لدينا في حالة الحطيئة هو أول محاولة في الشعر لشاعر بدوي. على الأقل فيما 
يتصل بموتيف 'الصائد البائس».” للدخول إلى المجالين الموضوعاتي والرمزي 
للكتابة المقدسة الأثرية. وهذه البقاياذات الدليل الكتابي المقدس كانت آنئِلٍ 
تبْلوَرُ على نحو مناسب لزمن الحطيئة ومكانه ولزمن طويل منذ أن تتم استيعاب 
هذه البقايا في الشفاهية العربية» وتُشَّكلُء خارج تلك الشفاهية» كتابية مقدسة. 
وفعي مجالا متكددا من المرجعية الشعرية. 

لما كائة “عط وني اساي و مياه" كان كريا م الات 
سرحي ودع حا كود ابه كيج ريع تتدعرده الغا 
الياقى” واللبليء يَحَيّمُ إثرَ صيد فاشل إلى زوجته وأطفاله الثلاثة ثة الذين أنهكهم 
الجوع, تظهرٌ ملامخ ضبابية في الظلام؛ تزيد من رعب الصائد. أولاً بوصفها ملامح 
لخصع تتتل؛ ومن ثم وهؤما يزيد الطين يلةيورصغها لعايرسبيل: زاكر لبل؛ 
يتوقع أن يككُلٌ ضيفاً عليه وأن يُسْبِعَ عليه الصائدٌُ فَيْضَ كرمه. ويسأل ابن الصائد 
أباه» وقد أدركٌ مأزقٌ أبيه. وعدم قدرته على أن يُقَرِي ضَيْمَه عَسْاءً من اللحم. أن 
يذبحه لِيَضْْمَنُ عَشَاءٌ الضيته ويِثْقَلٌ شَمْعَةَ أببه. ويَتَرَدْدُ الوالدٌ» ومع ذلك لمَايَرّل 
يُفَكرُ في قبول عرض ابنه التضحية بنفسه. وفي هذه اللحظة؛ الحاسمة. يَبْرْرٌ قطيع 
من الحمر الوحشية من وسط ظلام الليل» قاصداً حفرة ماء» على مرمى قوس 
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الصائد ونباله. ولم يلبث أن رماها فلم يخطثهاء ويفوز بفريسته التي أدماهاء ويُوليها 
صَيْنَه في جَرٌّ من النصر والبهجة. ويُولهٌ الصائد ضيفه لغدما وككماء قد قفى 
وأسرته حَنَّ ضيفهم. غانمين حسن السمعة» وضامنين طعاماً لهم أيضاً. وفي هذه 
الليلة» يصبح الأب» من سُرٌورهء أبا لضيفه. والأم» من بشاشتهاء 6 

ومع ذلكء فعلى غرابة القصة؛ بل ربما قلنا إغراقها في الغرابة: بالنسبة إلى خط 
حبكتها في مثال ''الصائد البائس"' الكلاسيكي العربيء فإن القصة المروية في هذه 
الأيات الاق عدر فى هله القاميدة تظل :مم ذلك ةمربوطة بالروخ البدوية 
للكرم والضيافة. ومع ذلك فإن لا شيء في النهاية يُمْكِنُ أن يزيلء أو يكفنت تخاماء 
من جوهر غرابتها: أ على وشك أن يذبح ابنه ليطعم ضيفاً عابر سبيل؛ وفوق ذلك 
بُقَدّمُ الطفل نَفْسّه ليكون لحّماً في هذه التضحية الغامضة؛ ولكنه يُسْتَبْدَلُ بحمار 
وحشي قرباناء ويَتَحَوّلُ الحدّتُ من حَيّر الدم المتخثر والمأساة إلى حَيّرآخر حَيّز 
تصعيدي/ مُتَسام حيث لا يلتقي مع الأنثروبولوجيا فحسب. بل مع الأسطورة. وفي 
النهاية: مع الرمزية الدينية: 

على الرغم من الجوانب المرجعية والرمزية» وحتى بالرغم من عامل الفضول 
الكامن في هذه القصيدة فإنها ظلت. مُهْمَلَةَ تَمَدِيّاه باستثناء إشارات لدرويش 
الجندي. تَتَلَخَّصٌُ في أن تأثر الحطيئة في هذه القصة بقصة سيدنا إسماعيل يظهر 
توضوح لديف وآن قضّة إسعاغيل ريا انع من بين المعيازف الني وضلت إلى 
العرب منذ الجاهلية عن اليهود والمسيحيين»" أو حتى إشارات موجزة لمبروك 
المناعي. التي تذهب إلى أن التشابه بين قصيدة الحطيئة وموضوعة إبراهيم/ 
إسماعيل مُسْتَخْدَمّ فوقٌ كل شيء لتأكيد اهتمام المؤلف الخاص بالتشديد على 


.)١95717/١187 درويش الجندي. الحطيئة: البدوي المحترف (القاهرة: مكتبة نهضة مصرء.‎ )١( 
1770-11 7 ص‎ 
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)١(‏ مبروك المناعي. الشعر والمال. ص511-1717. [انظر كذلك صالح معيض الغامديء ''الكرم 
المستحيل: قراءة جديدة في قصيدة الحطيئة 'وطاوي ثلاث“','' (الدارة؛ العدد 4؛ السنة العشرون. 
رجب -شعبان-رمضان 0١5١ه»ه‏ ديسمبره 14454.ء ينايرء فبراير ١445‏ . ص 4-87 ).1٠١‏ وقد أشار 
الغامدي (ص 87-86) إلى دراسات أربع. تناولت هذه القصيدة مباشرة, إما بالتحليل أو بالتعليق. 
وقد وردت هذه الدراسات في سياق كتابين عن الشاعر: الأول (ص4 )٠١‏ لدرويش الجندي 
(1977)). الذي أشار إليه ستيتكيفيتش. والآخر لأسعد ذبيان »)١4485(‏ وفي كتابين آخرين: الأول عن 
القصة في الشعر العربي لعلي النجدي ناصف. والآخر عن الضيافة وآدابها في الشعر العربي لمرزوق 
بن تنباك .)١1491(‏ هذا إضافة إلى اطلاع الغامدي على عدد من الدراسات ذات الطابع العام التي 
تعاملت مع القصيدة بطريقة غير مباشرة» أو أقل مباشرة. ولعل الدراسة الوحيدة التي يمكننا أن نشير 
إليها في هذا السياق هي دراسة صالح معيض الغامدي نفسه. وقد ناقش فيها بعض الإشكاليات التي 
تطرحها القصيدة. ومن الواضح أن مقالة الغامدي لم تقع بين يدي ستيتكيفيتش في أثناء كتابة مقاله عن 
القصيدة نفسها. أما الغامدي نفسه فيلخص لنا رأيه (ص 85) في الدراسات السابقة إلى تناول القصيدة 
بأنها تمثل خيبة أمل لأنها جميعاً كانت تتخذ من توطئة جولدتسيهر. (وسوف يشير ستيتكيفيتش إلى 
الإهمال النقدي لقصيدة الحطيئة فيما بعد (ص4١٠).‏ متفقآء ضمنيًا مع ذلك. مع الغامدي).؛ للديوان 
مرتكزاً لفهمها أو لتفسيرها؛ إذ لا تعدو القصيدة عند أولئك الدارسين كونها مدحاً واصفاًء أو وصفاً 
مادحاً للكريم والكرم؛ بصرف النظر عما عرف عن الحطيئة من بخل وثورة على كثير من القيم القبلية 
العربية وهشاشة دين. أما رأي الغامدي نفسه في هذه القصيدة الإشكالية فيذهب فيه (ص١1)‏ إلى أن 
الشاعر وظّفَ فيها استراتيجية المفارقة توظيفاً بارعاًء ينتقد من خلاله قيمة الكرم. ويسخر من الأعراف 
الرسمية المرتبطة بفعل الكرم نفسه. أما لجوء الأعرابي في القصيدة إلى الصيد وسيلة لإكرام ضيفه 
فإن الغامدي لا يرى (ص/47) أن فعل القَرّى قد نَم ولو مرة واحدة بهذه الوسيلة في أدبيات الكرم 
العربي وأشعاره؛ مهما كان المضيف معدماً. 
[من الجدير بالذكر هنا كذلك إشارة سعيد السريحي إلى قصيدة الحطيئة نفسها في توطئة كتابه بعنوان 
حجاب العادة: أركيولوجيا الكرم. من التجربة إلى الخطاب (بيروت والدار البيضاء: المركز الثقافي 
العربي. )١947‏ واعترافه (ص١١)‏ بأنه كان مخطثاً في تفسير قصيدة الحطيئة؛ سواءً في ضوء ما عرف 
عن المتطيعة من يخل: أؤحتى بافتراض أن العطيعة كان يرا في قسيدته عله بالكرم: ويسخر 
بالكرام. ويرى السريحي (ص١1١)‏ أن ما انتهى إليه سابقاً في تفسير القصيدة كان محصلة طبيعية 
لمبادئ النقد الأدبي السائد الذي يربط بين الشاعر وشعره؛ والمنهج الذي تتعرض فيه لغة الشعر إلى 
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يق لهذاء فإن مالدينا هنا 5 هذه القصيدة وحدة :107110117 مواضوعاتية 
وبنيوية ضمن المدونة الشعرية للحطيئة التي لم يهملها النقاد تماماً. فهذه القصيدة 
تعرضء أو تنطوي على» غطاء محكم من سيمائية 561210815 فوق صورة تتظاهر 
بأنها ''بسيطة'* داخل ذخيرة لوحات الحيوان والصيد الجاهلي التي تشكل جزءا من 
قسم الرحيل» وعلى نحو أكثر خصوصية؛ جزءاً من موضوعة ''الصائد البائس.“ 
وهلكوء عل عدا مقن عله الفصيرة كل للك يزعينها جاننا قافا إلى تلك البميولة: 
قصيدةً ذات قالب سردي متميز» ومن ثم تََرّبُ من أن تكون ''استثناءً'' أسلوبيًا 
بالمثل» واضعة نفسّها خارجَ المعيار الشعري العربي الكلاسيكي. وحتى هناء 
وللسبب نفسه؛ ليس ثمةء على ذلك المستوى الأولي للمنظور النقديء شيءٌ 

وإِنْ تَتَخِذْ طْوَةٌ نقدية أبعد. إلى أكثر الأبعاد التأويلية غرابةٌ للقصيدة» فيما وراء 
المستويات المؤسسة لقراءتهاء لَوَاجَهْنا نضا قادراً على إحداث تأثير صادم نادر» 
ينْتِجْهُ ما يوحي به المشهد المفتاح للقصيدة من شيء ليس أقل من افتراسٍ (أكل 
لحوم البشر) 1155ةانصهةه كامن فيه بمعتى الكلمة:. إن اسعجابة ما إلى هذا التأثير 
الإمكاني لصدمة ثقافية تُصبحٌ تقريباً مقابّلة لحظيًّاء مع ذلك؛ بأصداء انعكاسية 
أخرى تدنو من مستويات المعنى للمشهد مع زعمها بأنها مستويات *'أولية''- على 
الرغم من أنهاء في حد ذاتهاء مستويات "'بنية فوقية'' ثقافية. فمن خلال هذه 
الأصداء المضافة» المؤسسة نقديّاء نعرف أولاً وقبل أي شيء أن النقطة المركزية 
للمشهد المقدَّم في [هذه] القصيدة العربية - وفي الحقيقة في '”قصتها'“-هي نقطة 


اختصار دلالاتها ورموزها في معانٍء نّم التواضع عليها والتواطؤ على فَهُمٍِ عامٌ لها. ولم يتعرض 
السريحي لقصيدة الحطيئة مرة أخرى في عمله هذا سوى في إشارة هامشية في نهاية الكتاب (ص 
175, وانظر هامش رقم 377. ص77١178-1)‏ تنصل بالأولية التي تمنح لسيدنا إبراهيم في القَرّى 
بوصفها في قرارها العميق ضرباً من الفداء والتضحية-المترجم]. 
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تضحية؛ وأن هناك نموذجاً / نمطأ أصليًا قديماً متطفلاً لتلك التضحية؛ وإذا كان ذلك 
كذلك. فإن القصة في القصيدة» التتضحية والنمط الأصلي. وفي الحقيقة ذلك 
الذكيتار المر كب طعاك المت كله المحؤول عق ةامطاتة من 13 القفييدة 
لا يمكن أن يكون سوى معنى تضحية إبراهيم بابنه إسحاق أو. مع أخذ التغييرات 
الضرورية في الحسبان 7711/1411015 071110115 تضحية إبراهيم بابنه إسماعيل. وهذه 
هي الصلة الضرورية على مستوى الأولية التي ندعوها النمط الأصلي-بصرف النظر 
عن حقيقة أننا نتعامل هنا بالفعل مع نمط أصلي مثاقف. يمكن أن يكون أوليًا. 
ولكنء بطبيعة الحال» في حال الشعر الجاهلي المتأخر. أو الإسلامي المبكر. فإن 
قصيدة مثل قصيدة الحطيئة» ينبغي ألا تكون نقطة التحول في هذه الصلة أبعد من أن 
تُدْعَى '”نمطأً أصليّاء“' وإنما يمكن أن تكون نتاجاً لذاكرة '”نصية'“' كانت في بعض 
المراحل المبكرة قد أَفْضِيَ بها على نحو غامض إلى الشفوية؛ وبهذا المعنى وصلت 
إلى الشاعر البدوي. وإذا تتبعنا المسألة إلى أبعد من ذلك. فيما وراء صلابة النمط 
الأصلي إلى مجال الكمون الرمزيء فإن ثمةً شبكة أعمق من روابط المعاني 
والأصداء الرمزية المدفونة في النص العربي للحطيئة. فهناك معنى من معاني 
التكريس القرباني/ الكهنوتي يبدو حائماً فوق عائلة ''الصائد البائس'' العربية في 
ليلته تلكء وليلة عائلته» وليلة استهلاك زائرهم الليلي للوجبة التي كانت بديلاً 
لجسد ابن الصائد- لحمه ودمه. إن استحالة خبز القربان ودمه إلى جسد المسيح 
ودمه. إذا جاز التعبيره يصبح أخيراً أمراً يوحي به استعداد ””الابن'* للتضحية بنفسه 
ليكون ''عَشْاءً'' لعابر سبيل. وفي هذا فإن موتيف " البديل” -والمشهد- يختلفان 
من بديل إسحاق/ إسماعيل في سفر التكوين 77: /17-١‏ القرآن /ا"ا: 2٠١1-1٠١١‏ 
ذلك أن ””التضحية'' في قصيدة الحطيئة لا تكون '”قرباناً محروقاً"' بديلاً (سفر 
التكوين 77: 4) أو الفدية بذبح عظيم (القرآن: /ا": .)٠١1/‏ بل إنه بالأحرى - وهنا 
يقوم ''البديل'' بدور استعاري أكثر خصوصية- معاد يلت وفي كفاءة تمثيله. 
يكون قربانيًا مقدساً: إذ تبقى التضحية» في مقصدهاء تضحية بالابن» ولكن بدلا من 
[] 
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“القربان المحروق” المجرد. فإن ما يحدث هو الاستهلاك/ العشاء القرباني 
المقدس. إن هذا الفعل فعل تضحية؛ يصل إلى ذروته في ''عشاء مقدس” 
111110 . وهو فعل يُعَيّدُْ من طبيعة المشاركين فيه» ويُضْفِي عليهم نبلا ويزيد 
من أواصر الصلة بينهم. وهكذا يأتي البيت الختامي لقصيدة الحطيئة: 
١‏ .وَبِاتَ أبوهُم من بَشاضَّيهِ أباً لِصَينِهمُ وَالأَمٌمنبشرهاأنا 
ينبغي أن يكون المعنى الاستدلالي المتطابق لقصيدة الحطيئة قد اتضح الآن 
بدرجة كافية» لكن ذلك الوضوح لا يعود إلى أن قراءة القصيدة متأثرة وموجّهة 
بخلفية التضحية الإبراهيمية. أو بالتضحية الذاتية المسيحية القربانية 
والعشاء/ العشاء المقدسء بقدر ما يجعلنا نتوقف ونعيد التفكير في افتراضات 
بعينها وفي بعض جوانب القانون الكنسي غير الفعالة للخلفية الكتابية المقدسة 
نفسهاء والتي سكي بخدسائيد: الانظن لكوي ملح المزلييو عدا دراي 
قراءتنا الهرمينوطيقية يجب أن نكون مُنْتَبِهِينَ إلى المعنى المزدوج للاتجاهية- 
و"الأولية.'' فمن دون إعطاء اعتداد لعائق لي للأولية الكتابية الإبراهيمية بوصفها 
النمط الأصلي الذي يجيبٌ عن كل تلك الأسئلة؛ ومن دون إحكام القدرة على 
التطبيق على الموتيف القرباني المقدس. ينبغي أن نبدأ مرة أخرى من بدايتنا الأكثر 
صلة بالموضوع. المتمثلة في القصيدة. وفي القصيدة يبدي الابن استعداده لأن 
يصبح طعاماً لعابر سبيل/ ضيف. وعرضه التضحية بنفسه يقع بالدرجة الأولى 
ضمن قصيدة بدوية عربية مبنية على أساس مقولات الروح البدوية العربية. أما القفز 
المباشر من هذه النقطة إلى البنية الفوقية الكتابية» سواء أكانت هذه البنية هي البنية 
الإبراهيمية التوراتية: أو البنية الإبراهيمية القرآنية؛ فَيُحَدٌ اندفاعاً إجرائيا في 
الترائيجة المردة وجعيوم) ذا كاقت حوفي إل لوق تاريل بسكم قد 
الناحية التأويلية يسمح لنا تجريد الموتيف من هذه الإضافات الكتابية» إن لم يكن 
على نحو إجرائيء بالعودة على نحو مؤثر إلى حالة الصدمة لدينا: حالة الكمون؛ 
بصرف النظر عن مدى رمزيتها أو استعاريتهاء التي في الافتراس (أي أكل لحوم 
1561 ] 


البشر الذي هو ليس من قبيل الذريعة الثقافية/ الطريق المختصر للقربان المحروق). 
فالذبح المشار إليه لابن ”'الضائد البائس'' مختلف اختلافاً كلا من حيث السياق 
عن الحالة الإبراهيمية. فالذبح في هدفه في قصيدة الحطيئة وفي روحه يتقدم على 
كل تصعيد كتابي مقدس ممكن للمنطق الكامن في المشهد الكتابي الإبراهيمي. 
وقد نسمح لأنفسناء في الحقيقة» في قراءة القصيدة وحدها بالتساهل الهرمينوطيقي 
غير عالمين. أو قد نكون حتى مدفوعين بمغزى السرد فنختار عدم الرغبة في أن 
نعرف ما يكمن في أصل قصة ''التضحية'' الإبراهيمية بالابن» وذلك لأن ذلك 
الحدث؛ من البداية حتى النهاية, يُسْتَْبَطُ سرديّاء بل وإيديولوجياء"' بمعنى أنه 
متحول إلى " كتابي مقدس"' ما قبل سردي - حتى مع تفاصيله السردية واهتمامه بها 


)١(‏ لعلي أعطي هنا اقتراحاً لا يقدم وضوحاً سرديًا وحسب. وإنما وضوحاً نمطيًّا أصليًا لأصل القصة 
الإبراهيمية عن التضحية المقصودة بالابن مؤداه أن إبراهيم يقوم حَقا باضل حا آخد ناته إلى البرية: 
ويجب ألا يكون هذا الابن إسحاق. مع ذلك. وإنما الابن الأقل شرعية: أو الأقل ''توقعا“ 
[للتضحية]» إسماعيل. ولكي يفعل هذاء وحتى على غير إرادته بشكل أقوى. قامت زوجته الشرعية 
سارة بتحفيزه. ولا بد أن التضحية بإسماعيل كانت ستخفف من حسد سارة بقدر ما تقوي من الشرعية 
الوحيدة والمؤهلة لإسحاق. وما إن يصبح إبراهيم في البرية» وعلى نحو يُعَدُ من بقايا فولكلورية إلى 
درجة عالية-وحلول خرافية وأسطورية أخرى-لمعضلة مثل هذه. نجده يبقي على حياة إسماعيل. إن 
المنقذ 714/1177 © م46 هنا هو الله الذي يرسل بديلاء كبشا افتراضاء كي يذبح (على سبيل 
الفداء) بدلا من إسماعيل. ومن الطريف. فإن ما تبع هذه الحكاية 1187/1671 في النص التوراتي هو 
إضفاء الشرعية لذرية إسحاق في العهد القديم (سفر التكوين 77: 18-17) ولذرية إسماعيلء إذا 
كان هو حمًا المقصود يعبارة “فبشرناه يغلام حليه'“ 1:67 ٠1ء‏ في القرآن[””وفذيناء بذبح عظيم“*] 
.)1١8 :70(‏ من أجل مناقشة ذات قاعدة فولكلورية للموضوع. انظر وليام هنسنء ''إبراهيم والرجل 
الميت الشكورء'' في ريجينا بندكس وروزماري ليفي زومفالت, الفولكلور مُمَسّراً: مقالات على 
شرف ألن دندز. 
لصة عتلمعء8 ممنوع 1 مذ "بمدل8 20ع12 اباءغ0:2 عط لصة مسمقطدوطخ" ,معمصدط مذ1 11/111 
ك1 برو[ ف زه ««0دد0] جا كنره دك وعاءتصرجء 1711[ 10/1/06 ,أله تصني ايآ تقسرمعوه]] 

.3555-5 .مم ,(1995 بعمنطوتاطب لسداعد0 :مملمهم.آ لصد علرهلا بجعلح) 
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في سفر التكوين 77: ١9-١‏ إلى درجة قريبة من ماهية الذبح وسببيته» المتوقع 
للابن على يد الأب مما في القرآن /اا: ٠١1-٠٠١‏ من حيث عتامته غير السردية 
المرهقة - وكل هذا على الرغم من التأكيدات التوراتية والقرآنية بأن قبول الأب 
لذبح الابن هو إلى حد ما بمثابة اجتياز لاختبار الطاعة والولاء (سفر التكوين 77: 
١‏ ؛والقرآن 7:77 .)2٠١‏ إن تأملات مثل هذه يجب أن ينظر إليهاء مع ذلك؛ 
بوصفها نابعة من مجال الأنثروبولوجيا الثقافية العتيقة للشعائر المؤسسة: المادية 
والاجتماعية على السواء؛ إذ تعكس غرضاً مانعاً للشر 184604 0010021 من حيث 
المبدأ. ولهذا فقد تكون غير بعيدة بصورة كلية عن تضحيات المنزل /©/0/ الكنعانية 
والفينيقية.”' وهناء أيضاًء مع ذلك. يكون عامل الاستهلاك أي الطبقة الأولية 
الحقيقية للمعنى. متصلاً بعامل افتراسي (أي متخلف من فكرة أكل لحوم البشر). 
إن عامل الاستهلاك هذا هو كذلك بادٍ للعيان في سياق الصيد. إذ يتصل من 
قريب بالتضحية» وعلى نحو جماعيء بأعياد التضحية. وهكذا يرى والتر بيركيرت 
16لا .للا في أعياد التضحية احتفالاً ''يبدو أنه ينبع من ممارسة الصائدين» 


)١(‏ انظر مناقشتي لإمكانية وجود تقليد بدوي/ عربي لل /040/6 في ياروسلاف ستيتكيفيتشء “نحو معجم 
رثائي عربي: الكلمات السبع للنسيب”” في سوزان بينكني ستيتكيفيتش» محررة. توجهات جديدة 
الشعر العربي/ الفارسي. 

01 17710505 رعلاء5 ع1 :ممعلءرعآ عواعوعاط عتطوعة مه 101350" رطع نوع علاع)5 1930وه20ل 
071 عنأطه ل /1د10اموادء 12201 .لع رطع لااععلاع )5 لإعصاعماط عممدجدك صذ",مكملم عط 
ر(1994 رؤووع؟2 /ا1واع/1لملآ 1201323 :0115م1201322 220 اماع 17تمتم810) بماعمم7 برو زوروم 

.104-5 .مم 
[وذلك في نهاية مناقشته لكلمة *'الأثافي. “ وخلاصة المناقشة هناك أن الأثافي البدوية في النسيب 
الجاهلي هي مرحلة أخيرة لما يراه من أصول تقليد التضحية بالابن في وادي قيدرون على تخوم 
القدس القديمة: جنباً إلى جنب وادي هينوم المدنسء حيث كان تقليد التضحية بالابن واللعنة النى 
مِرَدالها أن كرن ابديةة ركان يقار إلى عذة المفينية بالكلمة العبرية 40/2 حيث تعني مكاناً للحرق 
والتشاؤم وللدفن فيما يشبه يوم القيامة-المترجم]. 


[/ا6 ] 


مُعَبرَا بشكل لا شعوري عن الحرص على الحياة والقلق المساور للقتل فيما هي 
نُوَمّنُ أكثر الطعام قيمة.*'” ولا بد أن يكون هذا حقيقيًا بالنسبة إلى قصيدة الحطيئة» 
ما دامت حالة ''القلق'' خاصية مميزة لموتيف ' الصائد البائس ' بكل ما في الكلمة 
من معتى :,وحتئ لو ككآق "القلق المساو رز للقكل "هنا فد اتحرف: أو تسن في 
الصيد نفسه. بمعنى أنه في مرحلة ''قصة'' القصيدة مع احتيالها المسبق باستبدال 
لحم الطريدة باللحم الإنسانيء فإنه لا يزال مفهوماً في القصيدة. وخصوصاً في 
البيت »١7‏ وجود تعويض مبالغ فيه بصورة منتشية عن حرمان جلبه أصحابه على 
أنفسهم: حيث رأوا الطريدة ''كَلْمُهَا يَدْمَى.'* ومن خلال ''الصائد البائس'' وأسرته 
لحرو تل عن سين اطي رطا الضا رايد المتكدن الذي هنع لاف سيق 
مادي للفداء-فداء من الافتراس والخزي على السواء. 

إن المشهد المتَحَصّل عليه في قصيدة الحطيئة البدوية في لَبّهِ أكثر قدماً منه في 
فحواف حتى لو كان “أن * اعوج ان صفات الأسلاف) ”* 020/681" *. مما 
تَكُونه الإيديولوجية الكتابية المقدسة؛ أو تكون قادرة عليه. والفرق هنا هو على نحو 
جوهري فرق ''بنية فوقية'' و''بنية تحتية.“' ولكن تفريقاً صارماً مثل هذاء لا يحول. 
مع ذلك. دون وعي كامنء وتقريباً مثيراً لعدم الارتياح» لدى كل بنية بالأخرى على 
مستوى الشاعرية ]006]11. 


القصيدة بين الفيلولوجيا المقدسة والمقصد القربانى المقدس 
في هذه المرحلة المخضرمة المبكرة من التقليدية الإسلامية الدوغماتية» من 
المستحيل تماماًء وغير منتج هرمنيوطيقيًا بالنسبة إلى غرضناء أن نطرح سؤال 


)١(‏ والتر بوركيرت. خلق المقدس: مسارات البيولوجيا فى الأديان القديمة. 
رماع ذاء !1 تابيط ا نرومامخ8 زه كعاءه17 :لء ه59 1176 إه «مننلوء7) ,اكع هنظ عم ئغاج لا 
.0 .م ,(1996 بووعع2 لتازورع الم لآ 230 ةآ] :م00مم.] ,كأاءكناطء113553 ,عع ل «طلمة0) 
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“مصدر الأصالة'' أو بالأحرىء. سؤال أصالة أولية الأسطورة الكتابية المقدسة 
الإبراهيمية المزدوجة. هل كان إسحاق هو مثال الحطيئة الذي صاغ على أساسه 
قصة ابن ''الصائد البائس“'» أو كان إسماعيل هو المقصود؟ إن الجدل حول هوية 
ابن إبراهيم المقصود بالتضحية كان موضوع كثير من التفسيرات القرآنية القديمة 
والحديثة» وفي كتاب مثير إلى الإعجاب من حيث المنهج والتحليل» صدر في 
عن هذا الموضوعء يصل مؤلفه رويفن فايرستون إلى أقرب نقطة في إعادة 
فتح الموضوع وإغلاقه كذلك. وطبقاً لذلك. فإن في التفاسير الإسلامية ''مئة 
وثلائين مصدراً موثوقاً به يرى أن إسحاق هو الضحية المقصودة؛ ومئة وثلاثة 
وثلاثين مصدراً يرى أصحابها أن المقصود هو إسماعيل.''" 

في هذه المرحلة يجب أن نقوم بمحاولة كي نحصل على بعض التبصر في 
إمكان اعتماد قصيدة الحطيئة على الاختلاف حول هوية ابن إبراهيم الذي كان 
مقصوداً بالتضحية في القرآن والتوراة. وبداية» علينا أن نعترف بأن قصيدة الحطيئة 
لن تجيب عن أي من الأسئلة المتعلقة بشرعية التضحية بإسحاق مقابل إسماعيل؛ 
وعلى وجه مؤكد ليس بالطريقة التي قرَّرّها التفكير الإسلامي السائد في الوقت 


)١(‏ رويفن فايرستون. رحلات في الأراضي المقدسة: تطور الحكايات الخرافية عن إبراهيم-إسماعيل في 
التفاسير الإسلامية. 
-14771[© 47ل 1176 0 :10الةأوناط ©7111 :7105هط برأم 17 كنزءلاول. ‏ ,عصماوع11 معنتباعظ] 
/ناء[( 01 لأأواعء الطلآ عنداد :. لا.]! ,لامدطلط) كأدمعوء<ط ء ذ«بره|؟[ ا دبعو[ أعه 1د[ 
.(1990 بووععط عآ:زملا 
انظر خصوصاً الملحق ١‏ عن ''تسمية التقليديين إسحاق أو إسماعيل بوصفهما الضحية القربانية 
المقصودة.'* ص 4178-117١‏ ولكن انظر كذلك الفصل 15.» ''إسحاق أو إسماعيل؟:'' ص ه7١-‏ 
١ه‏ والذي ينتهي فيه إلى ''ومع ذلك فإذا سأل المرء مسلماً في الطريق اليوم أي إِبْئَيْ إبراهيم قَدّمَهُ 
أبوه لتتضحية» فإن الإجابة ستكون بلا شك أن إسماعيل كان المقصود بالتضحية في مِنّى. '“ 
(ص١١١)‏ وينطبق هذا بالتساوي على الباحثين الأدبيين العربيين/ المسلمين. واللذين أوردنا 
تعليقاتهما أعلاه على الموتيف وراء قصيدة الحطيئة. 


]١1"9([ 


الحاضر. وحتى من دون حَلٌ السؤال» يمكن للقصيدة» مع ذلك. أن تقترب بنا 
بمعنى جدٌ واسع من جوانب بعينها من الفيلولوجيا الكتابية المقدسة. وإلى تشابه 
نصى عربي أكثر خصوصية بين منظورهاء ومنظور القرآن. ولكن بما أن القرآن لا 
يحل هذه المسألة الغامضة؛ فإن القصيدة لن تفعل هذا. ومع ذلك فمن الممكن. 
بمعنى ماء أن ننظر إلى نص الحطيئة بوصفه تعليقاً مُلْحَقاً باللحظة الحرجة 
سيكولوجيّاء أو بوصفه إعادةً صياغة مُوَضْحة لهذه اللحظة لإبراهيم-الذي يتخذ 
الآن دور ''الصائد البائس''-أي لحظة حالة الإرجاء أو التعليق بين التردد والحسم؛ 
(البيت 1): 
». قَرَوَى قَليِلانُمَ أَخجمَّبُرمَةَ وَإِنَهُوَلمَينبَح نَاهُتَقَدهَمَا 
أما في النص القرآني» من ناحية أخرىء فإن إبراهيم لا يَمُرٌ بشكل واضح عَبْرَ 
حالة التردد بل ''يسلم'' هو وابنه؛ أو هما بالأحرى قد ''أسلما.'' ومع ذلك فإن 
“خضوعهما' يحدث في مدة زمكحة ماخر ردنا 6 
أسْلّما'» بمعنى أن هذا كان فحسب ”'بَعْدَ أنْ أُسْلَّماء'' بمعنى قبولهما ما ألقي عليهماء 
أن قام إبراهيم بإعداد ابنه للذبح» واضعاً إياه بشكل شعائري: ''وتله للجبين"'' (/ا": 
٠١‏ ) لكن قبل هذا ””الاستسلام'' من جانب الابن والأب معاًء فإن من الواضح في 
مستوى أعلى من قبول المشيئة والمصير- كان الابن قد استسلم أولاً 7:1 )٠١‏ 
بصورة أكثر مباشرة» مقر بالانصياع لإرادة والده: ''يا أَبَتِ افعل ما تُؤْمَر سَتَجِدّني إن 
شاء الله من الصابرين. '' إن هذه المجاهرة بالفضيلة من قبل الابن» بمعنى أنه سيكون 
من الصابرين» كانت قد كشفت لإبراهيم من قبل الله في ' البشارة'' بمولد الابن 


0 


ا 
2 


(12890+:1): فبِشرتاء يلام حلب“ و”خلي'' هنا هي المرادق *“السمهيتدي 
و اير 
من المثير للاهتمام بشكل أكثر بعداً استخدام الفعل ''بَشَرَ' في بداية الرواية 
القرآنية (17: »)٠١ ١‏ حيث يقوم بدور الإعلان عن مولد طفل لإبراهيم-من حيث 
كان هذا الفعل الجذر الاشتقاقي ل" 'بَشَرَ/ بشر'' بمعنى الابتهاج والبهجة. وفي 
١7 [‏ ] 





المقابل من الاستخدام القرآن ''قَبَشَرْنَاُ “» فمن المشروع سيميوطيقيًا أن نلاحظ 
الاستخدامات والترتيب الذي يصنعه الحطيئة» أولاً في البيت ١7‏ من القصيدة '“فيا 
بشره'” و"أويا بشرهم ؛ ثمء محُتتماً القصيدة بالبيت :١5‏ '”من بشاشتهء' **' تلك 
الليلة» أصبح أبوهم أبآ لضيفهمء/ وأمهم, ”من بشاشتها'“ أمه. وهكذا فإن بهجة 
الإعلان-بما هو مُتَوَقَع هو ما ينقله بداية المشهد في البيت ١‏ من خلال التغني 
المتكرر بالبهجة المتصورة: ' فيا بشره/ ويا بشرها.'' وتتحدث القصيدة:» فيما بعد 
في البيت 17 عن وفاء "'الصائد البائس'* بحق الضيف في الليلة التي تشاركوا فيها 
وجبة عشاء الضيافة-والتي كانت كذلك وجبة فداء دم الابن-وذلك كي تعود 
القصيدة في البيت ١5‏ الختامي إلى التغني مرة أخرى بالبشر/ البشاشة بوصفه حاملاً 
للحظة إشراق. إن قصيدة الحطيئة» مع لحظة الإشراق هذه تفصل نفسها عن 
توازياتها القرآنية الممكنة-وبالمثل عن التوازيات التوراتية الإبراهيمية. . فاللحم في 
المننة1 1 
.١‏ فَكَرَّت تَحوصٌ ذاتٌ بجحش قد إكتترّت لحماً وَفّد طْبّقّت شّحما 
والدم في البيتين 4 و7١:‏ 
4.عطاشاً تُرِيدٌ الماء فَإنساتٍ تَحوّها عَلى أَنَهُمنهاإلى ديهاأظما 
.فيا بشرَإذ جَرّهاتَحو قَُومِهِ وَيابِشْرَهُم لمَارَأُوا كَلمَهايّدمى 
هما الآن الوجبة المادية المستهلكة في عشاء مقدسء وليسا فدية بديلة في 
'“قربان محروق”'' كما في سفر التكوين 17:77 أو '”ذبح عظيم'' كما في القرآن 
(1) إن استعمال مفردتي 'بشاشة' و'بشر' القريبتين من الترادف معاً في البيت الختامي لقصيدة الحطيئة شيء 
تحتمه الطبيعة الشعرية للمعجم الشعري. ففي الشعر العربي؛ حتى في الشعر الجاهلي والمخضرم؛ كان 
سيكون مخالفاً للعادة» ولكن من قبيل الذوق السليم تقريباً في المعجم الشعري أن يعيد الشاعر الكلمة 
نفسها أو العبارة نفسهاء وخصوصا إذا لم تكن ثمة نية للطباق 31100518105. وقد حملت شعرية البديع 
المتأخرة هذا الجانب الأخير إلى حَدٌ الصرامة. ولهذا ففي قصيدة الحطيئة تحتفظ مفردتا 'بشاشة“' 
و'بشر' بتأثيرهما الترادفي وخصوصاً بسبب اشتراكهما في الحروف الاستهلالية. 


] ١71 [ 


1 . كذلك فإن فعل أذبح في البيتين 5 ولا: 
هوَقالَإبِهُلمَارَاه بحَيرَةٍ أياأَبَ تٍإذبَحني وَيَسْرلَّهُطمما 
/.فَرَوَى قَليلاً نم أَجِحَمَ بُرِهَةً وَإِنْهُوَّلمينبّح فَتنَاهَقدهمَا 
لا يشيران من ناحية أولية إلى معنى ''يضحّي. '' وإذا فئمة موازاة دلالية بين 
الاستعمال القرآني العربي هو الاستعمال الشعري. وبين ورود الكلمة/ الجذر 
الجرئ ف نكر الكري 000 واحيت يفده يقري 'اتضحية'' (ويذبح يعقوبٌ 
ذبحاً) بصيغة المفعول المطلق العربية في حين لا يكون المعنى» من جهة أخرى. في 
صمويل١780:‏ 5 7 هو معنى التضحية بل معنى الضيافة (القرى).”' وعلى الأقل 
هذه هي الطريقة التي '“تنتدبنا'“ فيها الفيلولوجيا التوراتية التقليدية كي نفهم كلا من 
الجذر 'ذ- ب -ح' العبري في سياقيه المتعلق بالتضحية في سفر التكوين :"١‏ 
4 والمجرد من هذا المعنى في صمويل١18:‏ 5 7. وفي حين أن نص سفر 
التكوين نص عن التضحية باللحم بلا جدال» فإن سياقه الأوسع. حيث يدعو 
يعقوب عشيرته» بعد هذه التضحية؛ إلى أن ''يأكلوا خبزاً؛ وقد أكلوا خبزاء“' يفرض 


)١(‏ يطلق وليام جسنياس على ذلك الذبح المدنس 35©/1/4/1/1/72 270/0716. انظر معجمه القاموس 
العبري والآرامي للعهد القديم. 
كول عرءطنة [علتاءدء الوط 6155 1ه 4ل داه 765[ 5ت (ء8 ,كلالمعدوءع0) تراعط 11 /لنا 
ب(1954 ,عداك ادمع ستمم5 تعمعطاعل1ع1]1 ,مععسمتكاة0 بمتاتعظ) .لع 171 ,أب مواده1 1ك 
.(-2-6) 192 .م 
لكن الذبح المدنس 52/1/4/111018 770/0716 بحد ذاته تبسيط 18 في ضوء ما كان و. روبرتسن 
سميث ''على قناعة بأنه في الجاهلية 'كان يُعِدُ كل ذبح تضحية من قبل عشيرة ما'. وجبة جماعية.'' 
انظر س. ستيتكيفيتش. الصم الخوالد تتكلم. ص 10. مشيرة إلى و. روبرتسن سميث. دين الساميين: 
المؤسسات الأساسية: 
5 11077111 1116 :51115 0/1176 #منع 12/1 +7177 بطاتحسد مهكتعطه80 ./11 
251 .مم ,([1889 ,مه0لهمآ] 1957 ,رىقلهه80 ممنلمء1/1 :ارملا بجع ل8) 


[ترجمة عربية لعبد الوهاب علوب. القاهرة: المجلس الأعلى للثقافة» ]١4891/‏ 


] ١77 [ 





نفسه ما دام هناك في النصء وفي المشهد. هذا الإلحاح الأيقوني بأن أولئك الذين 
شهدوا التضحية يأكلون خبزاء '“خبزأ'' يطلق عليه '”'لجم'' بالعبرية» والذي ينبغي 
أن يعني في المعجم العبري الخبز-فقط " وضعية'' مشهد التضحية وضعية متوافقة 
مع الكلمة الآرامية 'لبن'؛ وكما نعرف حتى من نص ديني آرامي متأخرء كتاب دانيال 
١ :0(‏ فإن كلمة لجم في عبارة “لحم رب طهو, 01 لا يمكن أن تعني 
”“خبزاً عظيماًء'' وبالتالي تترجم تقليديًا إلى '”عيد عظيم.'* ولهذا فإن '”لحم'“ يأتي 
مَبَتَاعَاء أو يسجل معجمياء يوصقه ‏ وجبة * نصورة قير حهرية: وطبق ا لسفر 
التكوين فإن عبارة ‏ عبد لحم" 1 00004 تعني يقيم مأدية '“ /:[9 00517 «رذه 
1. و في نص دانيال» فإن هذه " الوجبة''/ لحم الاحتفالية المنسوبة إلى الملك 
البابليونى الجديد بلشازار» التى قدمها إلى ''ألف من أسياده.'' هى كذلك. بطريقتها 
المشؤومة» مصحوبة بشرب احتفالي للخمر في كؤوس محرمة؛ مما يتضمن بصورة 
أبعد المعنى ''اللا-خبزي”'* لكلمة 'لحم'. كذلك فمن غير المتخيل» في نص دانيال 
أيضاًء وحتى لو كان لأسباب غير تلك المتعلقة بالزمان والمكان ليعقوب الرعوي. 
أن ' لحم“ تكون مفهومة بوصفها ””خبزأء'“ أو أن يكون الأصل اللغوي الآرامي 
'”وجبة''/ ”'خبز'' هنا أي شىء غير اللحم الطقوسي/ الاحتفالي» بقدر ما يجب علينا 
أن نكون غير متسرعين - ليس بعد - في تخيل تجسيدات القربان المقدس المتحولة 
اللاحقة. وإِنْ نُصَئْتٌ هذه الترددات الدلالية العبرية (والآرامية) لكلمة ”لحو“ 
فمن الممكن أن نقترح أنها في شكلها المسجل في المعجم العبري التوراتي/ 
الآرامي؛ تعكس مرحلة ما بعد رعوية» ما بعد الصيد زراعية قائمة للمجتمع واللغة 
العبرية - وهذا في مقابل دلالة '”لحم'' وسميوطيقيتها بوصفها '” لحما'' [حيوانيًا] 


13 ابطييعة الال يعَل الطمادل:اللمتحسي المباطر المقردة” لمك الريية غلى تنو ما تله داك فى 
قصيدة الحطيئة» هو المفردة العبرية/ الآرامية 'بَشَّر/ بشّرء' والتي ينبغي أن تكون. أيضاً. ذات تاريخ 


] ١7“ [ 


كذلكء. ومن الضروري في الحقيقة؛ أن نقترح أنه في أمور المعنىء فإن السياقية 
غاليامَا تطفو قوق المعجمية: أو تجغلها غير ذات مصنافية. 

تَتَطَلَّبُ قراءيّنا الراهنة لقصيدة الحطيئة؛ حسب اتجاهها الواضح الآن. أن 
ُحَوٌلَ اهتمامنا الاستكشافي الأبعد إلى كلمة ''ضيف““. والتي تكررت ثلاث مرات 
في نص القصيدة. ويبدو هذا الضيف بالنسبة إلى ''الصائد البائس”” في المرة 
الأولى مثل شبح في البيت ؟ عرقي لحت قر اراز اللا ببق الشيات 
تجاهه؛ وفي البيت »١5‏ في عشّاء مه مُفْعَم بالبهجة» يصبح فرداً من الأسرة. إن عملية 
تطور هذا التجسيد/ العشاء الجماعي هو في النهاية ذو أهمية حاسمة لمدخلنا 
الهرمينوطيقي النهائي إلى القصيدة. فبما أن الشعر يتعامل» وفي النهاية» يعتمد على 
التفاصيل الدلالية التي تبني بقدر ما تفكك ” 'وحدة"” المعنى فيه ذ فمن الملزم نقديًا 
الانتباه إلى تلك التفاصيلء ومن خلالهاء إلى مستويات المعنى التي تؤدي إليها 
والتي تقصد إلى الكشف عنها ضمئيًا. وهكذاء فإِنْ تنظ إلى المجال الدلالي لكلمة 
'ضيف'' سواء في صيغة الفعل "ضاف" أو في جذرها المجرد (ض-ي-ف)»: 
نجدها تحتوي على مطابقة '(32102[/1214 ذات تناقض ظاهري مبنية داخلها: فمعناها 


ووء 


الأولي '”أن يميل'' 56ذاءهذ 10““ سواء '”تجاه'* شيء ما/ إنسان ما أو ''بعيدا"” 
عنه؛ وهكذا تعني كذلك ''يقترب من»” ' يميل إلى. ' ولكن عدم يقينية هذا 


ع ووع 


'الميل'' سواء ”نحو أو ''بعيداً عن" أو '”أمام'' ينتج كذلك معنى '”الخوف“' 


دلالي - ليس اشتقاقيًا فحسب بالمعنى المعجميء. ولكن من التاحية الأنتروبولوجيئة وغقصوضا 

بالنسبة إلينا. وعن التحول الدلالي من النباتي إلى الجسدي (الحيواني) بين 'لجْم' العبرية و'لحُم”' 

العربية» انظر سوزان ستيتكيفيتش. ''قصيدة المدح الجاهلية وشعرية الفداء: المفضلية ١١4‏ لعلقمة 

و'بانت سعاد' لكعب بن زهيرء'' في س. ستيتكيفيتش» محررة» توجهات جديدة» ص78 وص1١-‏ 

7. ولرأي آخر انظر جيورج كروتكوف. *”'لحّم' [العربية] و'لجْم' (الخبز) [العبرية)],'' 

ءذك «تقر اتجباءوانء2 «عدرءة!1! ",(أ850) عط لصنا (طاعواء1"1) «دطهط" ,1أمعلاهمى]آ ع1مع0 
,76-82 ,(1969) 62 دءلتروادرعع 10( دعل يك[ 


] ١75 [ 





و”التوجس” و" القلقء'' كما في ' “ضاف منه'' أو ''ضافه الهم.'''' وهكذا فعندما 
يقترب ” الشبح ” من " الصائد البائس'* من وسط ظلام الليل يبدو في صورة 
“ضيفء”' أهَم/ قلق يحيط به" على نحو ما يكشف عنه الشطر الثاني من البيت 4 
من قصيدة الحطيئة: 
. رأى شَبَحاً وَسطً الظّلام قَراعَهُ فَلَمَاَداضَيفاًتَسَوَّرَوَإِهتَمَا 
علاوة على هذاء فإن ثمة موازاة للاشتقاق العربي ضيف" يتمثل في الجذر 
اللاتيني» بل الهندو-أوروبي على مستوى واسعء 8051/105/. وهو ولد معاني 
طباقية صارمة؛ من مثل الكلمة اللاتينية: 5© 7052 ' مضيّفء'' '“ضيفء'' من ناحية» 
و''غريبء' '"أجنبيء'' "عابر سبيلء'* '"زائر»' و'*ضيفء.'” من ناحية أخرى. 
وفوق هذاء فإن الكلمة نفسها في معناها الإيجابي الضمني ””أجنبي'“ بوصفه زائراً 
وضيفاً هو في حد ذاته ليس إيجابيًًا تماماء ذلك أنها في صيغتهاء 705/15» يصبح 
معناها ''عدوٌ'“ أو ''خصم.'' وفي النهاية» (بالنسبة لنا على الأقل)». تصبح الكلمة 
المؤنثة 70511 *”أضحية حيوانية '' '“"ضحية '' و '“تضحية'' كما في جملة ” بوم 
5 |[ [وزطلةى كذء4 كوزاوهة'' (من خلال الأضحيات [الحيوانية] توس للآلهة). 
وهكذا فهذه الكلمة التي يمكن أن تكون قد فهمت كذلك بوصفها هدية ''ضيافة'” 
أصبحت مصعّدة إلى درجة أبعد أي إلى معنى ”'القربان المقدس“'“'-والذي يعني 
في أصله اليوناني ””هدية اعتراف بالفضل''- كي تصبح من هناك تمثيلاً لل” العشاء 
الأخير»'' بمعنى الهدية العنيدة سيميوطيقيًا من اللحم والدم لابن يقدم نفسه بوصفه 
حم ا اتن 5110061-1-113. وعملية التحول المادي 
001 الاستحالة القربانية] هذه. أي استحالة خبز القربان» وخمره 


ع2 جاء فى أساس البلاغة للزمخشري ولسان العرب. مادة (ضيف) تليها: ضاف إليه: مال إليه. 
وضاف عنه: مال عنه. ومنه: أضاف منه إذا أشفق وحاذر حذر المحاط به. وضافه الهم. إذا نزل به. 
وَالمضُوقة: الأمر يشفقٌ مئة وكات وقيل:ضافٌ الرّجِل وأا خاف-المترجم. 


] ١/6 [ 


إلى جسد المسيح ودمه. وهي مذهب قدمه المجلس اللاترني الرابع سنة 17168. 
كانت بصورة مختلفة فعلاً من أفعال الفيلولوجيا العملية» أي إشارة إلى المعادلة/ 
الاشتقاق الجذر لغوي ل”” لجم/ لحّم [أي الكلمة العبرية ومعناها خبزء والعربية 
ومعناها لحم حقيقي]. فهل يعني هذا كذلك أن العربية» وبالتالي عربية قصيدة 
الحطيئة» تحمل معنى هذه ' الاستحالة القربانية''؟ في ضوء هذا فإن القربان 
المقدس هو قلب للمعنى وللأولية الأنشروبولوجية للتضحية الإبراهيمية (التوراتية 
أو القرآنية) بالابن. إن المسيح هو الابن الذي تَطَرَّعَ لأن يضَحَّى به على مائدة 
القربان المقدس في العشاء الأخير: ''وذلك لأننيء ابن الإنسان. ييجبٌ أنْ أَمُوتَ 
دان مَوْتِي ب سالك" (لرع 9:9 4ومناك. بالقعزب كان مشا" 
قد حدث. وفي سرد القربان المقدسء وأخيراً في الشبكة النصية التفسيرية التي 
ولّدهاء فإن حقيقة أن المسبح يضحّي بنفسه ينبغي أن تعكس كذلك السرد التلمودي 
الذي يقترح فيه إسحاق نفسه. ويختار, أن يُضَحَّى به" وهناء إذن. تُقَدَّم قصيدة 
الحطيئة مستوى جديداً للهرمينوطيقا: ففيها يُشْيَقَ الذبح القرباني من-ويعود إلى- 
مقصد ضمني ' قرباني مقدس ‏ فعلي للافتراس 032015311553 [» أكل اللحم 
البشري]. 


)١(‏ “على وجه خخاص في الروايات اليهودية المبكرة للترجومة الفلسطينية (وهي ترجمة آرامية لجزء من 
التوراة). وفي البريشت ررًا »14 /86©5/1. فإن إسحاق يُعْطَى فضل التطوع بشغف كبير لكي 


اشنا 


الفصل الخامس 
البحث عن وحيد القرن 
الحمارالوحشي والثور الوحشي 
في القصيدة العربية” 


خلاصة 
في قسم الرحيل من القصيدة الجاهلية والمخضرمة يظهر الحمار الوحشي 
والثور الوحشي في صور و”'قصص' ذات شكل وسلوك خاصَّيْنِ بوصفهما - بنيويًا - 
تَشْبيهَيْنِ لناقة الشاعر. وهدفٌ المقالة الراهنة هو أولاً تعريفٌ هِذَّيْنِ الحيوائَيْنِ بما 
هما ممثلان فاعلان 286115 8 في بنية الرحيل و" قصته' والانطلاق من هذا 
ْ التعريف إلى مستوى أعمقء فيما وراء انفصال الحمار والثور [إذ يرد أحدهما دون 
' الآخر في الرحيل أحياناً]» كي يكشف عن اندماجهما الضمني في صورة 78نا18؟ 
مجَمّعَة وتوفيقية مُتَحَيّلّةَ و[هي] في النهاية صورة رمزية» لوحيد القرن. إن الخاصية 
الجوهرية لوحيد القرن العربي "لطر هيا ' ذاته هي أنه لا وجو آخرٌ له سوى 
وجرده في الخصيدة والح ور رٌ داخلهاء مع ذلك؛ على نحو رام تشبيهاً 
واستعارةً وقصة رمزية ورمزا - وكل ذلك فضلاً عن كونه حَقَلا من حُقَولٍ َأ الفن 
الشعري الوصفي العربي. 





(*) ياروسلاف ستيتكيفيتش. '' في البحث عن وحيد القرن: الحمار الوحشي والثور الوحشي في القصيدة 
العربية '' 

عط مذ عوصص0 عط لسة عععهم0 عط :مرمعتصنا عط 2ه طاعموء5 صل“ ' رطع بووعءلاء)5 205139ول 
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[البحث ”عن * وحيد القرن وليس "وراءه ] 

أَنْ تكونَ باحثينَ عن /© وحيد القرن في الشعر العربي أمرٌ محُتلفٌ عن البحث 
وراء [أو من أجل] 6روحيد القرن. وهذا أرَّلْ اعترافٍ في الاقتراب من المقالة 
الراهنة التي يُقُصَدُ منهاء مع ذلك, أن تكونّ تمريناً محَكّماً على نحو دقيق في المنهج 
والنقد الأدبي- بقدر ما تكون سبيلاً لاكتشافات من خلال معالجات موضوعاتية 
ورمزية غير ممَهّدِ لها إلى حَدٌ بعيد في أمثلة جد قديمةٍ من الشعر العربي. ولو كان 
المرءٌ يتعاملٌ مع موضوع وحيد القرن في أدب آخرٌ سوى الأدب العربيء أو بعبارة 
أكثرٌ اتساعاًء في تاريخ الخيالٍ الرمزي غير العربي» لكان من الممكن. ولو بشكل 
اكتفاءٍ ذاتي, أن نبداً بالتمثيل الأكثر وعنوجاء ل الشفيل "المتضويري' "لهذا 
”الحيوانء'* حتى وإن لم يكن شيئاً أكثر من تصوير إيضاحي ورمزي شعاري لجُرْءِ 
مسو بعراكاة روكت ارومتفة :34 قباد لوحو شامق الكو براوعنا 
الإدراك التي وَجََدَتْ لُغَتَها عَبْرَ النسيج اللغوي اللاتيني» والمحاكي للاتيني. 
والرومانسي؛ كانت بطريقتها الخاصة (التأثيلية) أعجوبة هذاذطه»” 'مَرْئِيهَ “ فضلاً 
عن كونهاء داخل ذلك الاختبار القامي التأثيلي نفسهء '”الرائع'' و''المعجرٌ'' ومن 
ثم ذات قابلية لرؤية بَصَريّةِ ' “غير عادية» أو مميرّة. 

وعلى نحو ما وُحِدَ وحيد القرن مرئيًا في مملكة العجائب. قَدَّمَ تمَائلاً مجَمّعاً 
ِنْ لم'يكُنْ غيرٌ متماسك تماماًء لحيوانٍ كان عبارةً عن بقر الوحش/ الظبي» أي ذي 
حوافر منفصلة: وقَرّسِء أي ذي حوافر مُضْمَمّة.”" فلم يكن وحيدٌ القرن ذا قرونٍ على 
نحو صحيح كما لم يكن بلا قرونٍء بمعنى أن على جبهته فَرْناً واحداً فحسب. وعلى 


)١(‏ في أدب العجائب العربي يعتقد المؤلف الشهير في هذا المجال في العصر الوسيطء زكريا القزويني 
رت 17877/787). (عجائب المخلوقات وغرائب الموجودات,. تحقيق فاروق سعد. ط١‏ [بيروت: 
دار الآفاق الجديدة. 1411]. ص 5 577).: أن من الغريب جمع الكركدن/ وحيد القرن بين الحافر 
والقرن. 
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ال ل ل يي 
كل شيء بوصفه كائنا مث مُنْتَشراً في ثقافاتٍ مُتَقَاطِعَةَ وتقريباً كائناً كَوْنيّا للخيالٍ 
الرمزي. وتححديداً وَتَحَدِيّا لكل قواعدٍ التماسككء بَرَّعٌ وحيدٌ القرن بوصفه مُتَناغِماً 
جَمَاليًا على نحو أسمّى مم التيارات التحتيّة للخيال الرمزي التي وَلَدَنْهُ. وهكذا 
كات حيو 5 وحيد القرن صورئَه التمثيلية مع©:27 0126100281ء765م76 بين 
المطاوعة الواقعية» والتراث الرمزي مُتَعَرّفاً عليها في حالتها المتفاوتة» وحالتها 
المَوَّحَدَة على السواء» في ”جسم“ حَياليَ مَُرَدٍ. وقد انطلقت هذه العملية من 
التعاضده أو التكافل بين مَُخَالمَينِ في لحظةٍ زمنية أفضلٌ ما يُطَْقُ عليها هو العَضْرٌ 
العَتِيقٌ 11116شء” وَحمِلَتْ إلى كمالها في البداية ليس عن طريقٍ أسطورة مُوَلَدَةٍ 
ذاتيا للحيوان الخرافي بقدر ما كان عن طريق الاستيعاب الأساطيري الإرادي» غير 
الواعي بصورة غير كلية. لثلاثة محتوياتء يمكنْ أن ندعوّها محتويات استعارية 
مُشْمَقَةَ من عالم الحَدٌّ :1::1/» الذي هو عالم الصيد: الحمار الوحشيء الثور الوحشي. 
الكركدن, و" حكايات الرجال (المنعزلين) المرهقين من السفر وهم جلوس حول 


)١(‏ تنتمي التقارير الأولى عن 'رؤية'' وحيد القرن عند وصوله إلى عالم البحر المتوسط حقًا إلى العصر 
العتيق [عادة ما بين 20٠0٠‏ ق. م. و417م.]؛ وذلك لأن الطبيب اليوناني ستسياس السندومي 
095 01 0165135)). الذي عاش في أواخر القرن الخامس قبل الميلاد» وكان طبيب البلاط كف 
داريوس الثانيء وابنه أردشير الأول 4118::165. جِمّمَ م فيمايُمْرَفٌ الآن ب*''إنديكا"'“ 120168 
المحفوظة (في 70 شذرة): أقدم ''الأوصاف'' لحيوان وحيد القرن-ولمًا تكن بعد أوصاف 'وحيد 
القرن'* في مرحلة صنع الأساطير اللاحقة. فحيوانات وحيد القرن لدى ستسياس هي '“الحمر 
الوحشية الهندية»'* لكن أوصافها ''الثانوية'“» حسب إفراد أوديل شبرد لها بصورة جد مناسبة» هي 
تلك الخاصة بالحمار الوحشثيء والثور الوحشيء. تُكَمُنُها بصورة متشابهة في جوهرها فكرةٌ قَرْنٍ 
الكركدن أكثر مما يُكَملُها شَكُلُ الكركدن الحقيقي. انظر أوديل شبرد. تراث وحيد القرن» 
/10173 على جعم1121] :عع 110طمتهةن) 011 لا بجع [1) ورمع ةلا ع7[ 0 107 7776 ,لك معطد 1اع0ل0) 
.26-3 .مم ,(1979 ,رزو800[1 سصمطم0010) معمعد1]] دتعطو1اطسط 


] ١7/4 [ 


نار المعسكرء'”' على حَدٌ تعبير الراوية البارع والباحث الجَهْبَذْ عن وحيد القرن 
ووراءه» أوديل شبرد بأسلوبه الشائق في الحكي. 

وفي ضوء الكثير مما يَرْوّى عن وحيد القرن خارجَ مجالٍ الخيالٍ الرمزي 
العربي. الذي رم تأكيداً بمجالٍ الشعر العربي إن مَحَتنا يجب أن يكن عن زم 
وحيد القرن دونَ أن تكون لدينا مَزِيَة البحث وراءً [أو من أجل] 67/روحيد القرن. 
وفي بحثنا العربي هذا لن تكونّ ثمةً صُورَةٌ 11080 تمثيلية مُفْرَدَةٌ لوحيد القرن 
تَخْدِمُنًا بوصفها وَسيطاً مُتَمَثلاً في صورة مادية» أو وسيلة جاهزة لتحملنا إلى وجود 
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ذلك الشيء الذي نبحث عنه. إن تَصَوّْرَ وحيد القرن العربيء إذا كان له أن يَتَحَمَقَّ 
على الإطلاق؛ لن يبرع أمامنا من خلال تناقض ظاهري مُلَطَّفِ لتوليفة لا تشوبها 
شائبَةٌ وإنما سوف يكشف عن نفسه مرةً أخرى من خلال مُكوّناتٍ أكثرٌ عتاقة» وإن 
لم تكن أكثر عتاقة بصورة مؤقتة, وأكثر مجازيةً بصورة تراجعية: لكنها أيضاً 
مكوّنات رمزية. أما شوائبٌُ التوليفة فسوف تَنْمَشِعُ كما سوف تَتَلاسَى صورة 
فصو اليا المجكد بضورة قامله وفاشوف يقن سيكون جل دي أي شه 
الخاصة جدَّاء كلماته» ”بلا شوائب.'' ذلك أن في مملكة الوجود الخيالي والرمزي 
العربي؛ يكون ما يبدأ أولاً ويبقى في النهاية هو اللغة نَقْشٌ شَبَكِيٌ من الكلمات في 
إسراف تعبيري عن العاطفة غير مستعمل ظاهرياء وليس مُتَدَفْقاء لكنه سَيّالُ على 
لعرمان عن 1ه كزط خريه فل عي موه فقن حراكة السهال الحربي يا نيه 





2 
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مم 


)١(‏ إن تكوين وحيد القرنء على حد تعبير أوديل شبرد. أكثر باحثي وحيد القرن تَعَمُمَا في موضوعه 
وإخلاصاً له. يؤسس *'خليطاً"'' من ''ثلاثة وحوش تنساب في وحش واحده'' وبهذا المعنى '' يجب 
ألا يُنْسَتُ إلى ستسياس “'' (تراث وحيد القرنء ص 77). وفي عبارة أخرى. ما سَمِعَ به ستسياس حكايةٌ 
أو تقريراً كان أكر مما راق 

(؟) انظر قصيدة جوته. ''الأغنية والشكل'' ''ع110طء0 20نا 160.آ'' ال" شبيهة بالمانفيستو'' تقريباً في 
الديوان الشرقي للمؤلف الغربي. وانظر ترجمة ومناقشة لها في ياروسلاف ستيتكيفيتشء ''الشعر 
العربي والشعريات المتنوعة.” 


]) 8٠ [ 





الصورة 171286 في ماديّتها من حيث هي صورة” عتناءام -الخط المرسوم 
والمرمرالمتعرت-أوجالا حرى - تشيق تاريفتاء” بالسولة المكونة:وَغيو المكوئة: 
أو سَمّها كثيبَ الرمل تُراكِمُه الرياح» الخاص بالكلمة. ولهذا ففي مكانٍ ما من 
أعماق الكلمة العربية-التي هي اللغة» والتي هي الشعر-سوف نكون في بحث عن 
ويد الفرنالرمز الكوني لما لايمكن الحضول عليه عن الرّويا الي كنأى علن 
الرؤية لأنها خيال خالص-أي لا تَبْحَتُ عَن الوجُوو بِقَدْرِمَانَبْحَتُ عَنْ إِرَادَة 
الوجود. 

لأسباب منهجية ولأسباب ذاتِ صِلَةٍ وَثِيقةٍ بالموضوع. لن نُحَاوِلٌ الاندفاعَ 
نحو الإفادة من المعلومات الضئيلة المتاحة لنا نَصِيًّا في أدب العَجائبٍ العربيء أو 
الحوادث العجيبة في موسوعات الحيوان العربية. ذلك أن الاهتمام العربي بأدَب 
العَجائْب يندرج في فئة ''المعرفة'“ التي لم تكن أبداً سوى معرفة إخبارية-خاصّة 
بما هو مثير للفضول. وبالنوادر والعجائبء أكثر منها عجائب ' مُتَصوْرَة'' بِعَينٍ 
الخيال. ذلك أن هذه المعلومات لا تنفتح على مساحة كافية نسمع فيها رنين الخيال 
الممتد. ذلك الخيال التوليدي الرمزي. إن وحيد قَرْنٍ '”عربيًا'' مثل هذاء في أدب 
العجائب العربيء إذا كان قابلاً للتفسير على الإطلاق. لم يُفْمَمْ بالحيوية 
الهرمينوطيقا الدينية للصوفية العربية/ الإسلامية» أو حتى الشعبية القائمة على 
الخيالء أو ذاتٍ الحسٌ بالمغامرة» فلا هو بالطبع تجَّوَّلٌ في غابات هركينيا 


.11 تطامء1121! صا **روعل)ءع20 لع توووم لمة نصاعو عتطوعة' * رطع لزاع علاء)5 0:05[1910ل 
1 بناطتاة]/!) ,دببرءاطه:2 5]ة 1ه 170011101 4 :دءة4لدال ترون[ .له جرع[ 

.103-4 .مم ,(1980 ,مهمع 1أطباط 2ع1120 
وقد ترجمت ونشرت مع الأصل الإنجليزي في الشعر العربي والاستشراق. ترجمة وليد الهليس. 
مراجعة وتحرير وليد خازندار (أكسفورد: مركز البحوث في كلية سانت جونزء 5 »)٠١١‏ ص 0-1794ه 
والأصل الإنجليزي 29-53 .مم. 
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الساحرة»” خالباً خيال أمثال يوليوس قيصر "" ولا وَجَدَ طريقه إلى الشعر -الغنائي؛ 


(*) نسبة إلى إقليم 48 مدن الإمبراطورية الفارسية والإمبراطورية المقدونية القديمة؛ على الساحل 


(000 


الجنوبي والجنوبي الشرقي لبحر قزوين-المترجم. 

ج. يوليوس قيصر [١٠٠؟-5؛‏ ق. م.]؛ الحرب الغاليّة. 

75ل .[ .1آ .كصقن ,(مءنااه2) ملاء8 ء(1) «ه'!!آ عذاأه) 776 ,تووء03) ذنازآنال .)© 

/1515 لآ 0ض :.1255 ,ع10./032255108آ تتقتسعصاعء11 جهذة!11/لا :مهلممآ) 
.53 ,350/52 .مم ,(1952 ,ووعرم 

لم يكن نَمَةَ َىِءٌ في كتابات قيصر مجرد كتابة ''مدرسية.'“ وهكذاء فإن اعتقاد قيصر في وجود وحيد 

القرن. وَجَدَّء في زمن شكسبيرء توكيداً واضحاً شبيهاً بما في كتنب الحيوان؛ واستلهاماً في مسرحيته 

الإليزابيثية يوليوس قيصر [عْرضَتْ في ]١549‏ وفيها إشارات (الفصل ". المشهد ١)؛‏ فعلى حَدٌ تعبير 

ديسيوس بروتس المتآمرء '”إنه [قَنِصَرُ] يِب أن يَسْمَعَ/ أن حَيوانَ وَحيد القَرن يُمْكِنٌ أنْ تخُونّه 

الأشْجّار.'“ إن هذا التحول المثير من الغابات الهركينية بوصفها مسكنّ وحيد القرن إلى الاعتقاد بأنه 

"يُمْكِرٌ أن تَُوئّه الأشْجَارٌ [الهركينية]'' سَيْكْتَيِبُ دلالةٌ في مناقشتنا للهوية المعقدة لشجرة الْأَرْطَّى 

في ''لوحة الثور“* في القصيدة العربية الكلاسيكية (أنظر أدناه). ومرة أخرىء أو بالأحرى قبل هذاء 

في مسرحية هشري السادس الجزء الثالث (الفصل 1 المشهد 4). تُجَابَهُ بافتنان شكسبير بالغابة 

الهركينية وب" معرقنة'“ بهاءعلى الرغو امن آنهااعده المرة قل صمي العابةالهرعينيةالجوعة 

وهكذا في حديث يورك إلى الملكة مارجريت: فإن ''قَلْبَ النّمِر مَلْفُوفٌ في وشاح امرأة'': 

عدر اشناق اك دين تقو الهركييا. 

وكذلك في مسرحية مكبث. أيضاًء الفصل "1 المشهد 4» نلتفت إلى افتنان شكسبير الخفي بمعاني 

الهركينيا بارزاً في مثل ذلك الاقتراب الدال من ين لا قد انف أن [ائ لدي 

قرن/ قرون] اهيل عن لتر الْعَديدٍ - في تَعَجِّبٍ مكبث [ محَاطِباً الشبح]: 

تب ني مش الب لوي الكالِح. 

الكَرْكَدَنَ المسَلّح أو الثمر الهركيني. 

[ترجمة أجرق: تعالّ إليّ في صورة دب ب رُوسِي أشْعَتٌ 

أو خرتيت سَمِيكِ الجِلْدِ. أو ثَمِر فارسي. 

انظر وليام شكسبير مكبث؛ ترجمة حسين أحمد جلال (القاهرة: دار الشروق: [المقدمة 1494]: 


ص 5/- المترجم]. 
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الرمزي» الأليبجوري-من مثل قصيدة الملكة الجيّة 6 :1067 776 لإدموند 
سبنسر"- وبالتأكيد ليس قبل الحركات الحداثية في الشعر العربى في النصف 


ويشير شكسبير بشكل مباشر إلى وحيد القرن في مسرحيتين له؛ بمعنيين جد مختلفين. ففي تيمون 
الأثيني الفصل 5» المشهد 2 يخاطب تيمون الفيلسوف المشاكس آبيمنتوس: ''فَلَوْ كُنْتَ حَيّواناً ناوراً 
كحيواناتٍ الخُراقّة [وحيد القرن]. لَقَادَكَ شُمُوحَكَ المتَعَجْرِفُ حَنْماً إلى الهكلاك وَذَمَبْتَ ضَحِيَة 
عَضَبِكٌ'' [انظر تيمون الأثيني» تعريب أ. ر. مشاطيء إشراف نظير عبود. ص ١١١-٠١١‏ -المترجم]؛ 
وَعَجِْبُ سبستيان المتَحُول إلى مَكّل في العاصفة: الفصل "؛ المشهد 7 ) (حيث تنصل الإشارة هنا 
سياقيًا ب”عنقاء الجزيرة العربية'): 

الآنَ أَمِيلٌ إلى الاعتقاد. 

شَجَرَةَ وَاحِدَةّ ””عَرْشَ“' العنقاء. عَنْقَاءٌ واحِدَة 

في هَذْه اللّحْظَةٍ تَحْكُمُ هُنَاك. 

(1) بمغزى أليجوري: يضف إدموند سبتسر [1844-91681. شاعر إليزابيغئي عظيم يُمَدّ قتصيدثه 
الملحمية الملكة الجنية؛ برغم عدم إنهائه إياها (فقد كتب 5 أجزاء بين ١54٠0‏ و1597 من بين ١7‏ 
كتاباً كما حَطّط)؛ تححْفَةَ فنية-المترجم]. خدعة الأسدء الشَّعَارَ الحيواني لإنجلتراء في قتاله مع وحيد 
القرنء الشّعَار الحيواني لاسكتلنداء الملكة الجنية» 
طالة ,1ل رعطء180 .2 و5قتصمط1 .لع ,[10 ,لا مغخصهن) ,11 علمم8] مءء0 عتترعممر عط1) 
01 ,,.10آ 80015 لتناعمء] 1[ ,اأعصدهجآ*0 علع تو .0 01 ع26ة25515 

:(10 ,لا مأضصهن) ,11 806016 :259 .م ,[1978 بعزعوء1/11001 
! كَمَا مِثلَ الأَسَدِ الذي تَتَحَدَّى قُوَنهُ الإمبرياليةٌ 





وَحَيدَ قَرَنِ مُتَمَرّدأ» 
مح حر عا و 
كي يَتجَنبٌ الهجومً المتَهُوّرٌ وال 5601/6 الغاضب 
٠ - 8‏ ًِ - 
من حَصْم شديد. يلجأ إلى شَجَرَقٍَ 
م - ِو اي ورسلا تج بير 
وَعندّما يَعْدُو بأقصّى مَا عِنْدَهُ يَتَجَسسء 
ويَنْزلِقُ جانباً؛ وَاللحظات التي يَسْعَى فيها هذا الوَّحْشُ الغاضِبٌ 
بقَرْنهِ الثمين» المرغوب لدى أَعَدَائه 
يَضْربُ في جِذّْع الشجَّرَّة ع5001. وَمِنْ ثم لايَنْجُو نَىءٌ 


[ “8 ا 


الثاني من القرن العشرين.'"' 

أما بالنسبة إلى التردد في تبني فكرة وجود وحيد قرن '”عربي'“ في الشعر 
العربي الكلاسيكي. بوصف هذا الشعر المجال الأكثر مركزية للحياة العربية 
للخيال» وذلك لأن وحيد القرن لا يكشف لنا عن نفسه- في الشكل الذي ''نعرفه'“ 
به- في المجال الشعري العربي بالصورة التي نزعم أننا نعرفه بها. ولكن هل ينبغي 
أن تكون هذه النقطة الأخيرة هي حقا نقطتنا الأخيرة: أم أنها ينبغي أن تكون 
بالأحرى نقطة البداية كي نعرف الكيفية والشكل اللذين ينبغي أن '”نعرف'' فيهما 
وحيد قرن عربيًا؟ ولهذا سوف نوجه بوصلة ''بحثنا'' إلى المكان الذي تسكن فيه 
بحق. وتتطور الاستعارات والرموز الكبرى للثقافة الخيالية العربية» وإلى حيث 
يكمن فحسب الأمل في اكتشاف وحيد القرن ''العربي.'* ومن أجل هذا علينا أن 
ننظر مرة أخرى في عبارتنا السابقة عن وجود وحيد القرن في الشعر العربي 


لكنْ بالنسبة إلى المسْتصِر القّوي يَسَْلِمُ وَحْش كريم. 
من أجل تاريخ شعارية الأسد. ووحيد القرن في التقاليد الإنجليزية-الاسكتلندية» انظر شبرد. تراث 
وحيد القرن. ص ه ل/ا-/الا. 

)١(‏ بعيداً عن بعض المحاولات غير الموفقّة للاقتراب من موضوعة [-تيمة-فكرة شعرية] وحيد القرن. 
أو حتى مجرد ذكر اسمه. في الشعر العربي المعاصر. تقف قصيدة توفيق صايغ الطويلة (0 47 بيناً) 
بعنوان ””بضعةٌ أسئلة لِأَطْرَحَهًا عَلىَ الكَرْكَدَنَ'“. وقد رّحَب الناقد والشاعر الحدائي الرائد جبرا 
إبراهيم جبرا بهذه القصيدة وعدها [ضمن الديوان الذي صدرت فيه. ''ثلاثون قصيدة'']: ”أجرَّأمَا 
صَدَرَ في العَرَبِيّة مِنْ شغر وأعمقه.'' انظر النص العربي وترجمة إنجليزية له ومناقشة جد مُتَبَصّرَة بقلم 
زَهْرَّة حُسَين على ''جمالياتُ الفَوْمَى: أَضْدَاءٌ نينْمَه وَيِنْس في شِعْر توفيق صايغأ* 
لصة عطء5جاء1[! 01 وع0طاعط :عع10155031آ 01 دع لاع طاأوعة4 عط1*' ,اآذ نزاء55ن1] .ذخ قتطة2 
1[ .0د ,30 ء«لتاومءائنا عنطهل /0 أموسنتمل *',تتاعوط و'طعالاهذ5 12183110 2[ 5أوءعلا 

.1-2 :(1999) 
[ويمكن أن نضيف هنا أن الكَرْكَدَنَ ذُكْرَ مراتٍ نادرة للغاية في الشعر العربي الكلاسيكي (مرةً في شعر 
ابن الرومي وأخرى في شعر المتنبي)-المترجم]. 


] 1١185 [ 





الكلاسيكي بما تنطوي عليه من مفارقة ونصف الحقيقة؛ ومن ثم نطرح على أنفسنا 
سؤالاً آخر: '”إذا لم يكن في الشكل الذي 'نعرف' به. فإذاً هل ثمة شكل آخر؟"” 
فأي أشكال, أو أي شكلء. للوجود لدينا في الثقافة الخيالية العربية المرئية ٠1502[‏ 
و" التصويرية"” *'112128هناوز““ - وخصوصاً إذا حاولنا أن نقترب من جذور تلك 
الثقافة (ومن عالمها الخيالي) بقدر الإمكان؟ 

هنا نستطيع أن نُعِيدَ تقريرٌ ما هو واضح فحسب: يُعَد الشعرٌ العربي» على حدود 
الاستثناء» طريقنا إلى الاقتراب من الثقافة العربية الخيالية المرئية (بمعنى التصويرية 
مر ومن هذا الشعر. بوصفه نسيجاًء سيكون علينا أن نبدأء مع الاعتراف بأن 
ا ا ا ا 00 
ال””كلمة'' وخلال اللغة في مظاهرها السيميوطيقية بوصفها تعددية لل””'لغات 
وهكذا فإن الشعرية “التصويزَية للكلمة العربية والطريفة الفئ تتكلع/ ترش 1 
تُلَوّنْ بها - ''لَعَة' ها - إلى "'لغة““ اللغة» الشعرية مرة أخرى؛ .ومن هئاك تَتَقَدَّمُ إلى 
”لغة'' المعانى 60805 والتى ستكشف فى حَد ذاتها عن معناها ومغزاها عندما 
تتوسَّلٌ ب””لغة“ البنية التي تحكمٌ القصيدةً الجاهلية. وإذاً فإنَّ مَنْهَجاً تَقَدمِيا بصرامة» 
واستقرائيًا مَعْرِفيًا مثل هذا ين ينبغي أن يكون منهج صَائدٍ وَحَيدٍ القَرِنٍ. 


.١‏ خصائص اللغة الشعرية البدوية العتيقة 

لمْتَكُنْ اللغةٌ الشعريةٌ العربية البدوية» في نقطة ما من الحقبة التاريخية العتيقة 
قبل الإسلام؛ مادية بالمعنى الصارم الذي تكشفت عنه المعاجم اللغوية -ولم تَكُنْ 
على الإظلاق بالصورة آل يظن بها عندما توق في مقابل تَذَفقهاالدلالن الاق 
ذي الصياغة المفهومية الدقيقة وإنما كانت لد معقدة منذ البداية (المعروفة لنا)» أي 
خايقية رطررتها لشاف لفل تمك عي ةد اللعه على إدراعات مر كنة دوق درف 
يُمْكِنٌ أنْ يُطْلَقّ عليها إدراكاتٌ ''صُوَرِية'' وفي تحوّلها المتوازي اللاحق إلى مناطقٌ 
للمعنى أَنَثْ إلى الوجود, إذا جاز التعبير» على نَحْوٍ ضِمْنِيٌ فحسب. استناداً إلى 


) ١86 [ 


وجُودٍ تلك الإدراكات الأولية التي أَصْبَّحَثْء في كَوْنِها صُوّراًء وَحَْدَاتٍ دِلالِيّة. 
هكذا كان التعبيدُ ''المصّوَرُ' للفكرة العربية العتيقة مُعَقَّداً للغاية في بنيته 
الصرفية» ذلك أن '”'المُصَّوَّر' و'”المصَوّرٌ'' يتَضَمَّنَانِ كُليّةَ إدراكِ تتَقدَّمُ التفكيكٌ 
التحليلىَ» ومن ثمَّ التحويل الماديّء للدلالة-بالطريقة التي تكون عليها الصور 
بمعنى أنها بسيطةٌ بشكل شامل ومُعْقَدَةٌ بشكل لا تحليلي. إن تحولاتٍ المعنى في 
هذه الثقة “المحضوره كانت إلى عد كر حيولة بوسيظ التشابه الجزئي لا2081908. 
وهذا كان فيما بعد إجراءً مجَرّداً بشكل بارزء اعتماداً على وضوح مجرد بشكل بارز. 
وأنْ تكونٌ عمليةٌ التوسّط المَجَرّدَةٌ لم تُنْتِجْ بالضرورة ''تجريداً"' بالمعنى المعجمي 
- الدلإ لي فهذه مسألة أخرىء ذلك لأنهاء من خلال هذه العملية التوسطية المجرّدة 
نفسهاء لا تبدو قادمة سوى من صورةء أو إدراكِ حاضر لصورة مادية أخرى بشكل 
موضوعي وفيما بعد بشكل مادي. على الأقل هذا ما يبدو أنه حَدَتٌ عَلى سَطْح 
الأَْيّاءِ في المَعْجم الشّعْريٌ العَرَبي. ١‏ 
من ثالحية أخترئ: :فإ ن الضوزة الجديدة المتكمّل عليها من خلال التوشط 
المجرد للتشابه الجزئي لم تَتَحَوّلُ إلى صورة مادية بسهولة. لقد ظلتُ نتاجاً خياليًا 
على نَحْو كَامِنٍ: ورُّمًا ظلتء من الناحية التقنيّة تعويضاً بسيطأاً عن الأشياء 
الملاحظة. ولكنها ظلث في الحقيقة وفي قَضْدِيّةِ المعنى الخاص بهاء قفزة 
استعاريةً شاملةٌ ومثابرةً. وفقط بعد أن نَع التوصل إلى المعنى, ونم الاستقرارٌ عليه 
وعد أن قد كل ين التاق البدلذان) والشلبة الفورسطة ورا الفعتال 
(المتَطَفُل)» كان يمكن للاستعارة المتَحَصّل عليها أن تُعيدَ تشكيلٌ نفيها ماديا حول 
مجِوّر دلالتها الخاص؛ وحتى الأشياء التي يمكن أن تكون قد طالبتٌ بحقهاء من 
خلال اللغة. بأكبر حَُصُورٍ مادي في وعي البدوي بالواقع؛ من قبيل الحيوانات 
المستأنسة والوحشية» أدوات الحرب. والظواهر المناخية» قد فرضتٌ نفسّها على 
عقل البدوي لُكّويا ليس من خلال الفردية الإشارية» ولكن من خلال وَفْرَةٍ ظاهرة 
النعوت التشخيصية المتحؤلة دلاليًا - ليس للأشياء '”الكائنة '“ *”عةضاءط'' ولكن 


[كم ) 





للأشياء ' الظاهرية»'' ''8منصمءءة*' ومن ثم ''الملائمة'' ”ع منصروءءط*“. وهذا ما 
يشرح الميل الشعري العربي الأسلوبي نحو أسلوب التشبيه: '”كأن ... كأن 
ا 

تقد كان تحديدا سر هذه *الضزاية '' المقلاة يشكل اعد أستوية للنشبيه أن 
الْعَلامِيَّةَ 561110515 الأقدم والمستمرة بتماسك للشكل الشعري يمكن أن تترجم 
نفسها إلى وحدات بنيوية للمعنى؛ ولقد كانت الوحدات البنيوية '”الأصغر'' للمعنى 
المؤسّسة على التشبيه هي التي جعلتٌ تشكيل البنية الشاملة للقصيدة أمراً ممكناً. 
وضِمْنَ الصرامة التشبيهية للا حتمية المعنى الشبيهة بالتناقض الظاهريء فإن كل 
00 كان عفر 0 3 “نفسه.'' ولكن في الحقيقة 
الغة الشعرية العربة البدوة؛ التي سيكون فيه انع بدلا مكنا (وهو ما تلب 
قَهرَةَ كاله اع 6 مُنْتِجَة للدلالة '' *'12128ء232]1مء5*') إما متَصَوَّرَة أو مُسْتَبْدَل بها 
كي 000 اصطلاحي؛ وفي عبارة أخرى. فإنالدلالة الضمنية 
الموهمة تصبح لها اليد العليا على الدلالة الإشارية المادية» وذلك في سياق دلالية 
المرجع-في حالات خاصة إلى درجة استثناء الإشارة [نفسها]. وهكذا حدثٌ 
الاختفاء الكلي تقريباً من سياقات شعرية محورية لكلمة/ اسم إشاري مادي وعلى 
وجه التحديد اسم الناقة. وعوضاً عنه جاءت مئات من النعوت (الإشارية الضمنية) 
”الأسماء'' المعطاة للمشار إليه المفقود. الناقة» كي تسكن المعجم الشعري العربي 
المبكر. مُقَرّرَةَ بشكل حر فى ''كلاسيكيّته. '' أما الناقة المأساوية فقد كانت؛ على ما 
يبدوء في لا مكان. وعلاوة على هذاء فلم يكن هناك» في التشابه الجزئي التام» دَلِيلٌ 
نَصَّى على أسماء/ مصطلحات إشارية للحيوانات سياقيّا مثل التشبيهات» موصولة 
بالناقة: أي الحمار الوحشي» محددة بشكل مباشرء أي إشاريّاء فقط في الشروح 
اللغوية بوصفه ' حمار الوحش/ الحمار الوحشيء” و" الثور الوحشيء'' و”“البقرة 
الوحشية.' إِنْ كَُيِّةَ الوجود النصي لكلا الحيوائَيْنِ بوصفهماتَشْبِيهَيْنِ للناقة في 

[/اما ] 


رخيل الشاغر البدويء أَكَدَتْ أنهما من أكثر النعوت الدلالية ثراءً في المعجم 
الشعري العربي. 

إن الاختفاءَ التناقضي الظاهريء أو في الأغلب. الندرة المتطرفة لعملية الإشارة 
لَعِبَثْ في القصيدة العربية الكلاسيكية دَوْراً فيما وراءَ مجرد الدلالة والمزية 
الأسلوبية. فقد حدَمَتْ كذلك بطريقة حاسمة كمؤشر سميوطيقي أو. في الحقيقة. 
كإشارة إجمالية بحيث كان استبدال الإشارة الضمنية بالإشارة الصريحة ''إعلاناً'' 
عن وصول الإحكام الموتيفي, أو الموضوعاتي- ومن ثم عن وصول المغزى 
البنيوي المتميز لذلك الإحكام في القصيدة. ومرة أخرى. أصبح هذا أمراً واضحاً 
على نحو خاصء ومهمًًا في قسم الرحيل في القصيدة» والذي ينبغي فيه لتشبيهات 
الحمار الوحشيء أو الشور الوحشي (عندما يَتَطَوَّرانٍ إلى لَوْحَبَيْنِ لموضوعَيْنٍ 
شعريتَيْن) أن تمْرّدَا من خلال النعوت الإشارية الضمنية للحيوائيْنَ واحداً وراء 
الآخر." 

في النهاية» َدَءَ كُلَ التنفصيل الإشاري الضمني الضخم الناتج-وخصوصاً 
فيما يتصل بالتعقيد الدلالي للناقة» الحمار الوحشي. والثور الوحشي- أيضاً أغراضاً 
أوسع من تلك الخاصة بالاتصال المباشر. لقد حَالَ هذا التفصيل دونَ الخطوط 
العصية الأبجاه المرسوعة الضكة" و الأغئاء اللي بق وأخز مضي ال أغيرٌ 
ملموسة'' من مثل الشخصية, والكيفية» والانطباع» والصوّريّة. وبهذه الطريقة؛ فإنَّ 
ما نّم تأميئه كانَ فوقٌ كل شيء شيئاً بَصَريّا للإدراك الجمالي (ينبغي أن تَتَذَّكَرَ دائماً أن 


)١(‏ من أجل مناقشة سيميوطيقية وبنيوية للموضوع. فضلاً عن بعض الإحصاءات البارزة. انظر ياروسلاف 
ستيتكيفيتش. ''الاسم والنعت: فقه تسمية الحيوان وسيميوطيقيته في الشعر العربي المبكر»'”' 
01 5612210165 لتهة لزع 10ماتطط عط]' أعطازامع لصهة عسصسدلط** ,طءنووعءعلاء)5 /او[ومرول 
كناك انتعاكوط -روء/[ زه أمدرامل ** نجاعوط عتطوعة لإأمدع ص1 عقبطةاعمعصددهل8 الاسم 


89-14 :(1986 1رمخ) 2 .20 ,د4ك 


[وقد نشرت مترجمة إلى العربية كما أشرنا في هامش سابق-المترجم]. 
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معرفتنا بالواقع العربي القديم هي من خلال الشعر ومن ثم فهي معرفة جمالية) على 
نحو مميز بشكل كُليَ إلى حَدَ أنه في الزمن الثقافي الذي ارتفعٌ بِمَنٌّ الموازيك 
(الأرابسك) إلى دروك وَآذَى فَبمابِحَدٌ إلى الدُوَار الشكلي للموازييك: وبهنذا 
المعنى» فإن الكلمات. التي كانت شعرية قبل أن تكون لغوية» قفزت خارج قوالب 
المعنى التي لم تكن مجرد نقوش دلالية وإنما تخُوماًء محيطاتء أو أنظمة. وفي 
هذه فإن الكلمات تدور على مجِوّرها و يُصْبح لها مَعْتَى.*' 

علاوةٌ على هذاء فنحن تُواجِهٌ في الحالة العربية لغة كانت» في مراحلها العتيقة. 
بمعناها التشكيلي» وبالمعنى الأدبي» ذاتِ صرامة غير عاديةٍ تحَدُها الجغرافياء 
والمناخ» والح النائية والحيوائية» والميكائية. كانت اللنة العريية ذلك مخاطة 
باستقرارها بشكل شديد الأثر-ذلك أنها لم تكن لغة عِرْقٍ أو شَعْبٍ مَرَّ في ماضيه 
القريب بمراحل متطاولة من الهجرات العابرة للقارات التي كانَ يمكنٌُ لها أن تُعيدَ 
تشكيلها على نَحْوٍ مُتَطَرَفٍ في كلّ جانب من جوانب استجاباتها اللغوية. لا يَشْهَدُ 
العَرّبُء وللسبب نفسه الساميُونَ على تاريخ لغوي تشكيلي ممَزَّقِ أو حتى ما قبل 
التاريخ, #تمجزرات اسبابية للمجرة. إن الاستمرار نفسه. من ثم يَصَبحَ عاملا 
محدّداً بشكل دقيق عندما يكونُ استمراراً في مكانٍ غير مُتَير بوصفه ظَرفاً كليًا. 

هكذا فإِنَ النظرٌ إلى اللغة العربية في ماضيها المبكر قبل الإسلام كما وَجَدّتْ 
نَفْسَها مُسَجَّلةَ (لِيِسَتْ مُسَفْرَةَ) في أدبهاء أي كما فَهِمَت نَفْسَها-وَأْضْبَحَت قابلة 
للفهم بالنسبة إلينا-من داخل مجالها الواقعي الخاص» » يُسجعنا على أن تدعو ما ثراه 
فنها اعمارا قاس تقطت افيه 4] العاثيلات المابية الزاشة وأخرق لا ساب 
لمفردات اللغة دونَ تجسيدٍ لواقع مقبوض عليه. وكذلك دون '”الصورة' بَعْدٌ بل 
مجَرّد الكلمات. ومع ذلك. فهذا سيكون فقط تظاهراً عَقِيماً لإدراك تحليلي مُستعاد. 
وفي الحالة العربية» لو كان علينا أن نختارٌ. على سبيل المثال» ممارسة العملية 
ا لي را 
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َتَمَتَعُ بها هذه اللغة. مُكْتَسِبِينَ في المقابل منطقة واسعة من المفردات كما لو كانت 
على الأعراف - ستكون حيتذٍ وَفْرَةَ من مجرد مكونات معجمية سامية بشكل 
واسع. أو تبدو سامية» غيرٌ قادرةٍ على تشكيل نفسها في ''لغة'' فعالة بصورة رمزية. 
ولهذا السببء واتصالاً بالمنهج الذي نتبعه. علينا أن تمخَصّ الشعرٌ العربي القديمَ 
د ور لاطاد ل ار 2 

ينبغي عليناء على الأرجح. كي نبدأ بأشياء من هذا القبيل في اللغة العربية» أن 
نبدأ بالناقة» لأنها كانت من الوسائط الجوهرية؛ إن لم تَكُن الرَّحِمَ لِمَهُم كثير من 
آقّة اعرى :قن تتكيل العالم البذوي المعو التهايقا مع ؤلله اين الممكن 
أن نقولٌ إن البديل الموسوس لتشريح الناقة وسلوكهاء وهو ما مُدِحَتْ من أجله عَيْنْ 
البَدَوي بإسرافٍ عَلى يد أصحاب المعاجم والباحثين في الشعر الجاهلي. يأتي 
ليكونّ شيئاً لا يزيدٌ على أكثر جواتب هذا الحيوان سُهُولةَ وَمُباشَرَةَ في الملاحظة. 
أما المجالات والأبعاد الأخرى. والتي تَتَصَمَّنُ المَهُمَّ البدوي للزمن بوصفه دَوَراتِ 
موسمية» وللحياة بوصفها دَوْرَاتِ بيولوجية» ولإحساسه بالأرض الخاصة والانتماء 
(الحِمّى).» وبالأفق الممتد أمامه بطبقاته المتحؤّلة وسراباته» وباختبار النفس 
وسوظياع” براجرع 1 الطاك ارالهي الكقدي: التقيرك اق السع را 0ل 
هذه كانث جُزءاً لا يَتَجَرَّأَ من اللغة المرجعية للشاعر البدوي. والتي يَقَففُْ فى المركر 
نيا وميطهاء الناقة: 


". القوالب الرمزية للفهم 
في هذه النقطة علينا أن نُقَدَّمَ الإطارٌ الشكلي في الشعر العربي الذي لا يَمَعٌ فيه 
الفهمٌ الرمزي للغة الشعرية العربية وحسب. وإنما ينبني داخله وينتظم. وإطار 
-الجيل “القكال “هذل الت يمد أعدومن مز إظارت سز القصيدة ف شتكنها 
الأصيلء والحاسم في الحقيقة» للشعر العربي في الحقبة الجاهلية» وحقبة التحول 
المخضرمة. وفي الإطار المحذد بشكل دقيق والذخيرة الغنية من التيمات؛ والتي 
[198] 





تَتَوَرَّعٌ بصرامة شكلية على أقسام القصيدة البنيوية النمطية الثلائة-١.‏ النسيب الغنائي 
- الرئائي؛ ”. الرحيل (رحلة الصحراء)؛ و”. الفخر الذاتي. أو المديح - يجَدٌ 
الانعكاسٌ المَصّوَّرُ لعالم الشاعر البدوي طَرِيقَةُ إلى الوجود. 

في مدخلنا الراهنء الذي لما يَرَلْ استطراديًا إلى موضوعنا النهائي عن وحيد 
القرن الشعري العربيء الذي ينبغي أن يكون بطبيعته مُرَاوِغَاًء إن لم يَكُنْ وَهُويًا 
بالإجمالء سَنْحَدَّدُ أنفسنا في معظم الأحيان بالقسم المتوسط من القصيدة؛ الرحيل. 
وهو القسم الذي حَرِّرَ فيه خيالٌ الشاعر البدوي تَفْسَّهُ من مملكة خبرات الماضي 
المكتملة؛ والمستثارّة وحسب في النشيد الرعوي الرثائي؛ المّرّ-الحلو لقسم 
النسيب. ومن هنا فصاعداء يِجَدُ الشاعرٌ نفسّه في رحلةٍ رحلتِهء التي يكون فيها 
وحيداًء والتي ينبغي أن يكون فيهاء حسب القواعد؛ وحيداً. وهنا نحن نتكلم عن 
الرحيل ””الكلاسيكي'* بشكل حقيقي, وهو لما يرل على حاله قبل ما سيحدث له 
من غموض وهشاشة في الحقبة الأموية. وصحراؤه هي المجهول. وهي مواجهته 
الهامشية وعبوره الجوهريان-وهي صحراة لامكل تجدوا؛ متفنة الور لكنن زا 
يُمِكْنٌ الهروبُ منها. ومع ذلكء فإِنْ نَبِْحَتْ عن أوصاف تفصيلية: أو أكثر امتدادا 
لهذه الصحراء في قصائد فعلية جاهلية» تُصِبْنا حَْبَة أَمَل لا نهاية لهاء ذلك أنه إذا كان 
ماك بالسسين الخايل الكلية أرصاف عامل للعحرراء فى القت الكرى الحافن: 
فهو يَرِدُ بالأحرى في القسم الرثائي» النسيب» وهو مكانء أو باصطلاح باختين 
كرونوتوب/ زمكانية 6م2010مقطء»” إذ لم يعد الشاعر حضوا وفي غيابه تم 


(*) '“الكرونوتوبء'' مصطلح استعمله العالم اللغوي والفيلسوف الأدبي الروسي ميخائيل باختين ليُحَدَدَ 
به القالب المكاني-الزماني الذي يحكم الحالة الأساسية لكل السرود وأفعال لغوية أخرى. 
والمصطلح نفسه يمكن أن يترجم ب ''الزمن-المكان”” أو '”الزمكان''. وقد طوره باختين في مقالته. 
'”أشكال الزمن والكرونوتوب في الرواية»'' ويقرر كاريل إمرسون ومايكل هولكيوست أن 
الكرونوتوب 'وحدة تحليل لدراسة اللغة طبقاً لنسبة الأنواع الزمانية والمكانية وخصائصها الممثلة في 
تلك اللغة. ' ويقال إن كرونوتوبات معينة تقابل أنواعا أدبية معينة» أو طرقاً مستقرةً نسْبيّة للقول. والتي 
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استيعابه في أنشودة أصلية عن الطبيعة. كما في المنظر الافتتاحي من معلقة لبيد. 
ومع ذلك. فصحراء - النسيب ليست المجهول الذي يقع على الشاعر عبء 
مواجهته أو المغامرة التي عليه أن يخوضها. أما المنظر الطبيعي لخبرة الشاعر 
البدوي في الرحيلء بإطاره المرجعي المختلف للغاية» فهو أقرب إلى أمريكا والت 
ويتمان» ' المنظر الواسع غير الواعي لروحيء”' منه إلى قول شكسبير الرعوي "هذا 
العالم الصغيرء/ هذا الحجر الكريم المتبَّثُ في البحر الفضى. '“ 

على الرغم من أنَّ أوصاف الصحراءٍ الممتدة لا تظهرٌ بقوةٍ في النصوص 
الشعرية الجاهلية بصورةٍ كاملة»"' فهي لا تزالٌ حاضرةً في شكل مكثفٍ على نحو 


تمل بنفسها رؤّى أو إيديولوجيات خاصة للعالم. وإلى هذا المدى. فإن الكرونوتوب مفهوم معر في 
وملمح سردي للغة. إن السمة المميزة للتحليل الكرونوتوبيء مقارنة باستعمالات أخرى للزمن في 
تحليل اللغة؛ ينبع من حقيقة أن باختين لا يمنح الزمن أو المكان امتيازا خاصاء فهما مُسْتَقَلانِ بشكل 
مُطلقٍ وينبغي دراستهما من هذا المنطلق - المترجم. 

)١(‏ يصبحٌ الوصفٌ الشعري للصحراء أكثرٌ تطوراً واكتمالاً مع الشعراء المخضرمين ''الانتقاليين''. من 
قبيل عمرو بن معدي كرب. الذي تحْظَى صحراؤه المصوَّرَةُ بشكل درامي بأربعة أبيات ([أبو سعيد 
عبد الملك بن قريب بن عبد الملك الأصمعى]. الأصمعيات؛ تحقيق أحمد محمد شاكر وعبد السلام 
هارون. ط/ [القاهرة: دار المعارف بمصر. 11781/ :]١9474‏ رقم .7١‏ ص175. الأبيات 71-19). 
أو عندما يُكَرّسٌ لها ضابئ بن الحارث تسعة أبيات (الأصمعيات. رقم *77. ص .181-18٠0‏ الأبيات 
.)١11-8‏ [وأبيات عمرو المقصودة هى: 

4 فكَمْ مِنْ غائطٍ مِنْدُونَ سَلَمى قلي لالأنس ليسٌ بوه كتيع 
اكاك الف كك 0 
١".وأرض‏ قد تطثت بقَاالهوافِي ‏ مبوالحجِتان سَربَحهََِاتَل يع 
تر خسف لم بعالا لمان معنن الرٌخْمٌالوقفُوعٌ 

4- الغائط: المطمئن من الأرض الواسع. وكل ما انحدر من الأرض فقد غاط. ليس كتيع: أي أحد. 
وأصل الكتيع المنفرد من الناس. - السرحان: الذئب. اللبة: وسط الصدر والمنحر. الصديع: 
الصبح. -١‏ الهواهي: ضوضاة الجن الواحدة هوهاة. السربخ: ما بينها وبين أرض أخرى. المليع: 
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ان 00000 املظ ينها اليك لمعه 





أما أنيات ضابئ فهي: 
1 وكخدون ليق ين فلاو كائما 


4.مهام 4 5 4 4 5 عن أم .2 ى* 

و 52 - 00 
١‏ يهال بهَارَكبٌالفلاةٍينَالرَّدَى 
7 جال فيهًا الشورٌ شبهِتَ شخصهُ 
*٠.تُقضّعٌ‏ جوني القَشَادُونَ مائّها 


1ن حان فيهاوقمَةٌ الركب له تجذ 


تحنل املاقا قغلاة فقسلا 
تََالَ بقَاالقَْمَاءَغاربٍاجرَّلا 
مِنالقومإلاينْم قَى وتوكلا 
بحجوز الفلاة بربريّا مجلا 
ات حم لصوا حلا 


- 


قتا لويش لالت دعا عند 


6 عدتس 


إذا البة حئث _الحشضهشى أن تتو لا 
تهاويل هر أو تهاويلالخيّلا 
4- تجلل الملاء: لبسها. والملاء: جمع ملاءة. المعضل: لعله ‏ المعضد'. والثوب المعضد أي المخطط 
على شكل العضد. 4- المهامه: جمع مهمه. وهو المفازة الواسعة. القعقاع: الطريق لا يسلك إلا 
بمشقة. الغارب: أعلى مقدم السنام. الأجزل: البعير الذي قطع القتب غاربه. -١٠١‏ مخفقة: يخفق فيه 
السراب. أي يضطرب. ؟7١-‏ بجوز الفلاة: أي في وسطها. البربر: جيل من الناس معروف. مجلل: قد 
جلل بشوبء أي ألبسه؛ شبه به الشور في بياض ظهره وسواد سائره. 11- مجوني القطا: نسبة إلى 
الجون: وهو ضرب من القطا سود البطون والأجنحة؛ وهو أكبر من الكدري. الآل: السراب. 
' البسابس: القفار. 4 ١‏ - الوقعة: النومة في آخر الليل. العيس: الإبل البيض يخالط بياضها شيء من 
١‏ اقم كر ونس اجي الاق عبات ها* أنا يدها لأ زعر قن من طلم قلح يرنه الى 
ْ يعرف. تغول: تتغول. أي ليست بينة الطرق فهي تضلل أهلها. وتغولها: اشتباهها وتلونها. -١7‏ أدماء: 
ناقة بيضاء. الحرجوج: الجسيمة الطويلة على وجه الأرض. الدف: الجنب. التهاويل: ما يهول به. 
الأخيل: طائر يتشاءمون به. وهو يقع على دبر البعير» ويقال إنه لا ينقر دبر البعير إلا خزل ظهره. وإنما 
يتشاءمون به لذلك-المترجم]. 


ف قت سك إل نوا ريسا رايا 





5 .بأدماء حر جوج كأن ب كَفَهَا 
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- موضوعاتيًا إلى الظهور: 7 : َ ان آل" 
وَخََرْقٍ تَصِيحٌ الهامٌ فيه 7 بجوف إفاساجنه الثيل عرهوتب 


لي 9 تَزل الوّلايا عَن جَوانِبٍ مَكروب" 


وقوله كذلك: حا 2 
5 مَذَاراوية يَْمَى الهدااً بها ا و ا 
«-جارزهُساء بعَلَنداةٍ مَُذَكْرَةٍ غَيرافَةٍكَمَلاةالقين مَلمومة"”" 

وبطبيعة الحال» فإن القصيدة ة الوحيدة المعتمدة بقوة عن الصحراء في الشعر 
حاقل :التق يربوي على جوهر الرؤية الشعرية البدوية الكلية الموضوعاتية. 
التجريبية؛ الصُوَريّة إلدركّة بالحسء للصحراء-سَتَظَل دائماً لامية العرب للشاعر 
الشسارك اشرق .ومن ناحية أخرى؛ فإن مشهد السيل العظيم الذي يُتَوّجٌ نهاية 
مغلقة إمز عه الو شيا كلجل القضيدة: إلى سدم ينوي ينخيلفت على بجدال: في 
ذلك. وبطريقة أخرى؛ فإن صراحة الصحراء بوصفها موضوعة في قسم قسم الرحيل 


الهامشى للقصيدة؛ وهي لا تصل إلى أن تكون في حجم موتيف أو موضوعة 





(9) الهاءةذكر الباء:والضدع: ذكر البوع أيضاء جب اللييل*غطاء وستره. وناقة سملة: حقيفة سريعية 
م18 الولايا: جمع ولية؛ البرذعة. 

)1( عبيد بن الأبرص. ديوانه (بيروت: دار صادر/ دار بيروت» / 4 )).ص79-7”8. 

203 عَتِيِد بن الأبرص. ديوانه. ص15١١‏ : [الداوية: الصحراء الواسعة. ومثلها الديمومة. وجمعها الدياميم. 
يعمى: يعيي. الهداة: الأدلاء. المسافة: ما بين الأرضين. العلنداة: مؤنث العلَنْدَى: البعيرُ الضخم. 
مذكرة: مشبهة بالجمل في الخَلق والخُلق. العيرانة من الإبل: الناجية في نشاطه. قيل: شبّهت بِالعَيْرِ 
في سرعتها ونشاطها-المترجم]. 

0 من أجل مناقشة للامية العرب وترجمة لها [إلى الإنجليزية]» انظر: سوزان بينكني ستيتكيفيتش» القمى 
الخوالد تتكلم: الشعر الجاهلي وشعرية الطقوس. 
بوباعو عنوبه|كا-ء ,2 :أوعجك كاه اهدرط عالط 176 ,طاعلااععلاء5 لإعصاعصاط عممدجيك 
ب(1993 بووع /إاأواعلالصنآ اأعمره© عاره لا بجعلا بوعهطاآ) لم8 “زه ىءتاعمط عرزا درو 
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ضمنية» لا تظهرٌ حتى الحقبة الأموية - وخصوصاً حتى شعر ذي الرمة (ت 
اله ؟7). 

لكن هذه النظرة ستظل نظرة من الخارج فحسبه تقريباً من خارج الرؤية: إذا 
كان للتناقض الظاهري أن يصمد بنفسه. وفي هذه النظرة من الخارجء أيضاء تكون 
ملاحظة محمود عبه الله الجادر الموضوعية صحيحة: الصحراء بوصفها 
”موضوع““ الوصف في الشعر الجاهلي أقل من أن تكون منظراً حيويًا على نحوما 
هي عليه في الحقبة المخضرمة. إنه يراها كما لو كانت '“صورة صامتة. "' ويؤكد 
هذا كذلك المقتبسان اللذان أخذناهما من عبيد بن الأبرص أعلاه. 

إن العدول الظاهري في التركيز-من الناقة إلى الجدلية المتعارضة [أي عنصر 
الصراع] لمشاهد الحيوان» يذكرنا فحسب. مع ذلك,. بالناقة نفسها بوصفها 
'”الوسيط'“ المركزي لكل الخبرة بالمعنى الهامثي في الرحيل التقليدي. ذلك أننا 
سرعَان ماتدرك من خلال ما يرا تر ْوَل الشاغر البدوئ إلى اللصحراء التخبير 
بهاء أنَّ اللغة الكلية للبنية في الرحيل هي لغة الرؤى الذاتية للشاعر» ولمظاهر الواقع 
المقدسة 11231165م1م© لديه. ومع ذلك. فإن هذه الرؤى لا يصل الشاعر إليها في 
سرد مباشره وشخصى بوصفه شريكاً مُعْلَّناً غنه. نَاهِيِكٌ أن يكون شخصية أساسية. 
إنه لا يضع نفسه 0 الأحداث. وتختفي ''ذاته'' الشعرية. وهو يكاد يكون 
الشخصية التي تتكلم في كل هذا الذي يحدث إِثْرٌ رؤياه الذاتية لرحيله. وبدلا من 
ذلك»فإن مآ يحدث في الرحيل :هو سلسلة من انتقالات للشخضية تَشَخْصَاتٌ 
متَحَوّلة» أو لنقل بشكل أكثرٌ دقةٌ» سلسلةٌ من القصص الرمزية الأليجورية: فناقة 
الشاعر تقوم بدورها بدلا من الشاعر: ولكن ما إِنْ تأخذ على عاتقها هذا الدور حتى 
تَتَخَلى عنه إلى الحلقة التالية في السلسلة الأليجورية؛ التي يمكن أن تكون قصة 


)0( محمود عبد الله الجادر. شعر أوس بن حجر ورواته الجاهليين. دراسة تحليلية (بغداد: دار الرسالة 
للطباعة؛ »)١91/9‏ ص54 /77/7-117. 
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الخال اوحار ارو ا الال 1 
ذلك فإن الحضور الفرعي الهامشي, والنامي باطنًا (المُضْمَرٌ) للناقة لن يختفي 

خلال طبقات الموضوعة السردية المختلفة, أو الدزاتية القاضة يناف الرضي: 
وذلك لأن دَوْرَها التوسطي والبنيوي في الرحيل يجب أن يظل حاضرأء بصرف 
النظر عن مدى حَفُوت حُصُورها النصيء أو حتى حُضُورها الضمني. ومن دون هذا 
السُضبوره وأنا أنَجِنْبُ عن عَمْد كَلْمَة البْرْمَانَء فإن وَضَلات الحَلقات“الخاضة 
بحكايات الحيوان الأخرى. الحمار الوحشيء والثور الوحشي. سوف تكون هكذا: 
حكايات غير بنيوية» غير متصلة فَقَدَثْ مَعْنَاها وَوَظِيْتَها بوصفها قصصاً رمزية 
مُتَضَامَّةَ معاً. بل إنها سوف تصبح فحسب صُوّرا قَلَمِيِّة سردية؛ أو صَوَّرِيّة غير 
منتظمة. أو ''منتظمة عشوائيّ'' إذا صَحَّ التعبير. وعلاوةَ على هذاء فإن ما يحدث 


)١(‏ من أجل مناقشة متبصّرة للمركزية الموضوعاتية للناقة في الرحيل الجاهلي وتحديد تشُبِيهَيْ الحمار 
الوحشي. والثور الوحشي. انظر س. ب. ستيتكيفيتش. الصم الخوالد تتكلم. ص77-177. وهناك 
وصسلة سودينة الفة ممكة في “اليجوزينة"” تتشتخيصن الثاقة من خلال النشبيهات في الرحيل 
الكلاسيكي. أي التشبيه بالنعامة [وأحياناً بالظليم. ذكر النعامة] ع ا 
التشبِيهَيْنِ الآخرّيْنِ المُشَخْصَيْنِ للناقة وعلى الرغم من أنه يُضيِفُ بُعْدَهُ الخاص إلى خبرة الصحراء. 
كما يحدث مع كل شيء يدخل إلى الرحيل: بغنائيته المهيمنة؛ فإنه أقرب إلى الغنائية الخاصة بالنسيب 
والخاصة بالقطا. ويرى وهب رومية. (الرحلة في القصيدة الجاهلية (بيروت: اتحاد الكتاب 
والصحفيين الفلسطينيين 141/5). ص .)١57‏ أيضاء جوانب رعوية بعينها في '”لوحة'' النعامة. 
ويسرد بعض أسماء أكثر الشعراء تميزاً في تناول هذا الموضوع-مثل امرئ القيسء قيس بن الخطيم. 
علقمة الفحل. بشر بن أبي خازم. عنترة: وزهير بن أبي سلمى. وإلى هذه القائمة يمكن أن نضيف 
تعلبة بن صعير المازني والحارث بن حلزة اليشكري. وبالنسبة إلى الشاعر الأخير هذا فإن صورة 
النعامة في تناولها المحدود نسبيًا (أربعة أبيات): ليست رعوية تماماً كما يمكن أن تكون من منظور 
رومية: لأن النعامة فيها قَلِقََ ومَهُمُومَة: جد شبيهةٍ بما يكون في حالة الشور الوحشي؛ ويشعر المرء 
بوجو الكو ار الكريف بالكل اتقو التسيكف الساقينة ون الشلفاهه في ان كر محمد بن 
القاسم الأنباري. شرح القصائد السبع الطوال الجاهليات؛ تحقيق عبد السلام محمد هارون. ط” 
(القاهرة: دار المعارف بمصر. .)١9479‏ ص ٠‏ : 5 -57 5 (الأبيات .)١7-9‏ 
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نضورة بوْغَرية أن الحادة البنيزية الى كيد العزاء الرجيال العتاق يَمْشها إلى يعن 
فى القصيدة سوف تتلاشى من دون الناقة بوصفها في حالة حمل (لشخصية الشاعر 
الخكر :1 ) وتتيكة در نالك لع 1ل قالنافة ليست اك من افون 
تناعاً للشاعر بقدر ما يكون الحمار الوحشي أو الثور الوحشي-داخل منطق 
السلسلة- قِنَاعَيْنِ للناقة» ومن ثم للشاعر القائم بالرحلة. وعلاوةً على هذاء فطالما 
أن الناقة في النهاية ليست سوى التعبير العتيق» الطوطمي لأنيما الشاعر الخاصة-أو 
”'روحه الخارجية''"" الفريزرية [نسبة إلى جيمس فريزر]-فإن الشاعر يِحْفِي نفسّه 
بقدر ما يَكْشِففٌ عنهاء فيما وراءً قناعها ذي الطبقات الأليجورية المتعددة بأصدائه 
المتصاعدة العميقة الأغوار. 


*. أليجوريات الهوية فى لوحات الحيوان 

احتفاك) بقل العلاقات الزكبية للهوية في الذمن يدعها أناتسقى إلى 
المشهدين الأخيرين المكونين للقناع الأليجوري للشاعر البدوي في رحيل قصيدته. 
أو بالأحرى. لوحبّيُ الحمار الوحشي والثور الوحشي. وعلى الرغم من أن هذين 
الحيواَيْنِ يَرَدانِ في الرحيل بوصفهمها تشبيهَيّنِ '“استطراديَيْن '' 76ذووع27 1ل للناقة» 


)١(‏ عن '”الروح الخارجية'' لدى فريزر» انظر جيمس جورج فريزر: الغصن الذهبي: دراسة في السحر 
والدين» 
1 ,1تمنوناء!! ترجه عتعمللا أ برلونتاى 4 :(ع:801 7ء00/04) 176 ,1مع1122 عع01ع0 د5عترول 
00111 ,/ا312م001) ع قلطوتاطنا هق[ 1 تصمعةل1 :عرولا بجع ل1) ممنغتلط لععل طلخم ,عصسسن1ام/١ا‏ 
.(773-802 .مم) 71/13711اع1] واءعأمهط) ,(1963 ,وعامم8 
انظر كذلك ياروسلاف ستيتكيفيتش. ''الصيد قَ القصيدة العربية: إرهاصات الطردية** 
عطا 01 5اسمعلععءع امم عط1 :(هل:7يه0 عتطوعخ عط ما خصسطاط عط“ بطع نزوععلاء)5 205[199ول 
6 عغاأطه :ل ا 100271[ 1ه 7700111017 .لع بتتقماد .1 .ل هذ **بطمتررل 17 
.104 .م ,(1996 ,ووع81 0115200 :لاع تناك ) 1ه 1ط 710و 
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هما يران مع ذلك سيا إلى لوحتين محتقَاين نم 520 
بارزبالصور والوحدات الإكفراسية”' 1135)1مءاء ذات الافتتاحية المسوعةة 


(*) البيت لامرئ القيس من قصيدة قصيرة ١(‏ بيتاً) ذات نسيب جِدٌ مختصر (البينان .)75-١‏ ثم البيت 
المذكور. وبعدها يستمر الشاعر إلى نهاية القصيدة في 'حكاية' الثور الوحشي المشار إليه بنعتَيْ 'طافٍ 
... مُوجس. '' أما الحمار الوحشي. فمُشار إليه فحسب من خلال نَعْنَيْ '”أحقب قارح في الشطر 
الأول من البيت المذكور. والطريف أن الشاعر يعود في نهاية القصيدة (البيت )١17‏ إلى تشبيه الشور 
الوعزتى الذي التصر على كلاب الصيد يآنه مكل فجل الإبل البيض الكرم المبحكمة ارجات 

وَعمَوَّرنَ في ظِل القَفَّى وَتَرَكْنَهُ كَقِرْم الهجانٍ الفادرٍ الممَشَّمّسِ 

فهذه 'العودة' إلى 'الجمل ' تشبيهاً للثور الوحشي الذي هو تشبيه ل'الناقة' بمثابة 'تذكير' من الشاعر أنه 
كان واعياً طوال الوقت بالخيط الرابط بين الناقة. والثور الوحشي. في هذه الحالة؛ بمعنى أنه لم 'يَنْسَ' 
الناقة تماماًء وهو ما يظهر أحيانآء أيضاًء في تشبيه الشاعر ناقته بالفحل من الإبل في عظم خلقه في 
بداية الرحيل؛ ''جِمَاليّة'“. 

(*) مصطلح '“الإكفراسس ““ معناه الأصلي كما فهم في البلاغة الغربية ''وصف واضح ومحدد'' لأي 
موضوع. ولكنه في الفهم الحديث يحمل معنى أكثر تحديداًء ''تمثيل لفظي لنصوص غير لفظية. '“ 
وقد أشار ستيتكيفيتش في السياق الراهن إلى أنه ذكر في هامش مطول في مقالته عن الصيد (199457؛ 
ص5١١-17١1,‏ هه) هذا المصطلح وإمكان تطبيقه على لوحَنَيْ الحمار والثور الوحشيين في رحيل 
القصيدة العربية. وهو في ذلك الهامش. والذي كان في سياق مشابه للسياق الراهن ولذلك نقله هنا 
إلى المتن في المقالة الراهنة وأشار إليه في الهامش التالي هنا (وفي الأصل ص .91-9٠0‏ ه5١).‏ 
وهو يقول في هامش المقالة الأولى أن طرحه هناك لمصطلح 'الإكفراسيس' '6!0153515' بمعنى 
دقيق وحر في بوصفه تعريفاً ممكناً للتشبيهات التي ترد في ة عم االخيل ف التعينة الجاعاية وكين 
أيدق لترهلة الاوك مغللا ولكنهيزى أندربط بين الأكقرامسين ولوات الحيوان ذه زبتط 
تأويلي؛ آخذاً في الحسبان أن هذه التشبيهات ضمن إطار اللوحة الإكفراسية لكل منها ينبغي أن تفهم 
بوصفها شرطاً ضمنيًا للهوية الشكلية لتصوير الشخصية الأساسية في الرحيلء أي الناقة. انظر أكيكو 
موتويوشي سوميء الوصف في الشعر العربي الكلاسيكي: الوصف. الإكفراسس. ونظرية تداخل 
الفنون» 


بإيه1ا «صاعمط عنطه:لم أمعتدكها0) «ة «متاممعد122 ,تصناذ تاوملا8406 ملكلم 
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والختام. ولأنهمايَرِدَانٍ بوصفهما تَشْبِيهَيْنِ للناقة, ويتَحَوَّلانٍ من ثم إلى 
'”استطرادَيْنِء'' فقد أصبح شائعاً تحديدهما وَصفيًا من حيث هما ''تَشْبِيهانٍ 
مَمْتَدَانِء استطراديانٍ“- استعارةً للمصطاح النقدي الهوميري؛ '”الاستطراد 
الملحميء'' دون أن يحمل معه ما ينطوي عليه من دلالات اصطلاحية. 

هنا سوف أستطرد بنفسي للحظةٍ كي أشرحَ استعمالي لمفهوم الإكفراسيس 
تطبيقاً على شعرية الرحيل الجاهلي وأسلوبيته. ذلك أن المعنى الحاسم والحر في» 
الذي يمكن أن يبدو للوهلة الأولى في طرحي لمصطلح ''الإكفراسيس"* بوصفه 
تأطيراً ممكناً لتشبيهات القصيدة الجاهلية الممتدة في قسم الرحيلء أمرأ في غير 
محله. ومع ذلك. فينبغي أن يكون واضحاً أن ربطي التأويلي بين الإكفراسس 
ومفهوم ''اللوحة'' يأخذ في حسبانه أن تشبيهات الحيوان الممتدة ''القابلة 


ع و 


للتأطير '' ثُفْهَمُ بوصفها شرطاً ضمنيًا للهوية الشكلية لتصوير الشخصية الأساسية 
'”8:ناعق'' في الرحيلء أي الناقة. وينبغي أن يُفْهَمَ هذا الربطٌ في حَدَّ ذاته بوصفه 
إجراءً هرمنيوطيقيًا لتسهيل الانتقال بمادة شعرية معينة - لوحات الحيوان 
الإكفراسية - من '' زمنيتها'' الكامنة من جهة السرد-بما هو- تمثيل إلى ''المكانية”” 
والقابلية للتشكيل 135]10119م. فالمفهوم الشكلي ل" اللوحة” يشير بنفسه في المقام 
الأول إلى شيء يوحي بالشيئية» والمرئية» وقابلية اللمس. وحينئذٍ فحسب يسمح 
بإمكانية التجريد والتشكيل نا أو يقترح هذه الإمكانية. لقد كانت الفنون 
التشكيلية نفسهاء في تاريخ التمثيل التشكيلي 1351م أو تطوره. مع ذلك. كماهي 
في الرسم والنحت على السواء» هي الأولى التي حاولت أن تعبر حدود المكاني/ 


لال .م ,(2004 بهماوم8 ,معلاع.آ :التد8) ,نوم1112 كانه ءام[ 1ه ,كاعم رجا 
وقد أشار إليها ستيتكيفيتش في الهامش المذكور في المتن» وذلك في إطار مقالة لها )١11494(‏ تعد 
فصلاً من الكتاب المذكور هنا الذي هو في الأصل أطروحة دكتوراه قامت بها سومي تحت إشراف 
سوزاة متك يفن «المت ريت 
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التشكيلي والزمني/ اللفظي - وعلى نحو دقيق من خلال الغموض التشكيلي/ 
الزمني المناسب لمفهوم ''اللوخات" التي يمكن أن تُتَكُلٌ كذلك سلسلة من قبيل 
العيور المرحوظة علي الوايج مزخزئية جاجزو نان او لوو الخرشوفة عاو 017 
ألواح م: منفصلة 15أ1(/6م151. إلخ. وهكذا فإن عبارة ' كما يكون الرسم يكون الشعر” 
5 7101/4 الا تعكس القلقلة» والمرونة اللتين ل مناطق الحدود بين كلا 
المَِيْنِ مع تَوَجَهِ ثنائي كامل." 

إن الحديث عن لَوْحمَْ الدشبيه الإكفراسيتين اللكين تلخصان بفون قصية 
وتحَدّدانِء وتَرْعُمانِ خصوصيةً ما لجوانب من ناقة رحيل الشاعر. والحديث من 
خلالها الذي يُلَخْصٌ ويحَدَدُ عبرَوَجْهِ شَبّهِ محذوف مربَيْنِء الشاعرٌ نفسّه. هو 
بمثابة مجرد حديث بعبارات نصية كمية عن أغلب نصوص الرحيل-الجاهلي. 
المخضرم. وفي الحقيقة عن النصوص الأموية المبكرة بشكل متزايد. وإذا لم يكن 
ثمة شىء سوى الجدل الهرمينوطيقي الكمي الحافز لنا كي نفحص بدقة هذه 
الحقيقة النصية الشكلية» فسيبقى علينا أن نخلص إلى نقد فاحص يذهب إلى ما 
وراء ما هو واضح-أيء الزعم بأن الشاعر البدوي لم يكن أكثر من مجرد مراقب 
ماهر لعالم الحيوان من حوله. 

علينا أن نذهب إلى أبعد من هذاء ونسأل بضعة أسئلة: لماذا يقتصر الأمرٌ على 
لَوْحَتَيْنِ للحيوان فقط الحمار الوحشي و/ أو الثور الوحشي (مع لوحة للنعامة أقل 


)١(‏ انظر مناقشتي للوحات الحيوان في الرحيل بوصفها ظواهر إكفراسية في ي. ستيتكيفيتش» ''الصيد في 
القصيدة العربية.'؛ ص ١17-١1١7‏ (هامش رقم 0). وقد التفتت أكيكو موتويوشي مؤخراً بإلحاح إلى 
مسألة الإكفراسس في حقب ومظاهر أخرى في الشعر العربي الكلاسيكي. انظر أكيكو موتويوشي. 
''الشعر وفن التصوير: بورتريه مزدوج في قصيدة المدح العربية لابن زمرك» ' 
عتطوعة مه مز اندنعو عاطنه12 ة نع تبطتهنره5 لقة /وعاعو** ,لطوملاه840)0 مكالم 
-199 :(1999) 3 .00 ,30 ءناو"رء آنآ عنطه»يل زه أوتتمل *'بعلمحسصسة2 مط1 نإ عتلزإععموط 

239. 
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صرامة من الناحية البنيوية" في الرحيل المبكر؛ ولماذا يكون البناء الموضوعاتي 
الداخلي لكل ''قصة' حيوان في هاتَيْنِ اللوحَتَيْنِ مُمَرّرَا بشكل نمطي كليًا؛ أي لماذا 
63 نهل تلفق تقنها ككل ننه ركاذ لسرن القينات الوط #فقطة 
وإنمامعها كذلك. بإلحاح وتركيز كليء الموتيفاتٌ الداخلية للتيمات بكلماتها 
المفاتيح العميقة الغور مسيطرةً بشكل قوي دلاليّا وسميوطيقيًا في كل نمط من 
هاتَيْنِ اللوحَتَيْنِ على التوالي. إن هذه الأسئلة» إلى جانب كونها أسئلة. هي بمثابة 
افتراضات تأويلية بالدرجة البلاغية نفسها. 

مَبْلَ أن تَذْعَبَ إلى الخصوصيات الي تَتَعَلَقُ بكل من الأسئلة السابقة 
والافتراضات المرتبطة بهاء ينبغي أن نعطي تشخيصاً جوهريًا في البداية لِلَوْحَنَيْ 
الحمار الوحشيء والثور الوحشي: فَلَوْحَةٌ الحمار الوحشي تُقَدّمُ لنا حيواناً اجتماعيًا 
عَبْرَ الفصول المتغيرة. إنه حيوانٌ قطيع؛ بصرف النظر عن محدوديّة قَطِيعِه. وفي 
القطِيعء الممَّدَّم لنا شعريًا في صورة أسرة؛ يكون لِلْمَحْل كُلٌ امتيازات السمات 
البيولوجية والفسيولوجية”" التي تكون لجَدٌ أعلى؛ وقائد غيور شبيهِ بشيخ جليل. 
وهو لا يكون وحذةه أبداء سواء أكان الحيوان القائد لقظيعه/ أسرته (أو بوصفه 
سنيدها اليوط وز جههنن) ويوؤضتقه القتخحضية الريبة أو التحيهية” 


)١(‏ إن الزعم العام بمصداقية متساوية لكل لوحات الحيوان الثلاث في الرحيل هو أن الحيوانات الثلاثة 
حيوانات هاربة بشكل استثنائي وبالتالي مناسبة بوصفها تشبيهات للناقة. وهذاء بالطبع» صحيح 
بشكل موضوعيء ولكنه كذلك صحيح بشكل ما فوق الشعري. وفي القصيدة الجاهلية لا يكون هذاء 
مع ذلك» جَدَلاً أو شرحاً مشروعاً بالضرورة؛ لأن حضوره في لوحة الثور الوحشيء لاا يعد حضور 
هارب يعدو لكنه. بمغزى رمزي حاسم؛ حضور محارب يجرح خصمه بقرنيه. 

(؟) إن التتشخيص الجنسي/ العشقي المشروع سيميوطيقيًا للحمار الوحشي يُشَّدَّدُ عليه صوتيًا عبر 
التنويعات الترابطية الواضحة من خلال النقلء والتحول المكاني في [الحرف/ الصوت الأول من 
اسم الحيوان] (ع/]) لاسم ذكر الحمار الوحشي (ولكن كذلك الحمار المستأنس): 'غَيْر' (ذكر 
الحمار) و'أير' (قضيب)؛ وأنثى النوع: 'أتان' و'عانة'. 


] ١1١[ 


'”5655023*'* الفاعلة الرئيسة للوحة اليك أو المعفلة 

على نحو نقيض بالكلية تكونُ شخصية الثور الوحشي وصورته. فسواءً أكان 
ثوراً ذكراً أم بقرةً أنشى (كما في معلقة لبيد). فإن الشور الوحشي يكون وحيداً 
أنطُونُوجيّا وحيداً على نحو مُذْرَكِ إن لم يكن على نحو ''فسيولوجيء'“ وبشكل 
جوهري في عزلة وجودية, منفصلاً عن يزبه- مُتَوحّدأً 511202872 [مُفْرَداً 
وَحَداً] كليّا." فالثور تجسيد للعزلة الأيقونية التي يفرضها العرفٌ الرمزي العتيق 
الذي يحكم صيد الثور في الرحيل العربي الكلاسيكي. كذلك. فإن الشور الشعري 
ليس كائناً بيولوجيًا-فسيولوجيًا على نحو متميز." هذا هو جوهر المثال الشعري 
للثور الوحشيء فيما يكون جوهر مثال الحمار الوحشي أن الشخصية الرئيسة فيه 
شخصية اجتماعية دائماًء وأرضية بصورة استعراضية. 

لتقديم مثال» أولاً للوحة الحمار الوحشي. نَسَحَوَلُ إلى شاعر قوي بشكل بارز 


)١(‏ انظر مناقشتي عن البقر الوحشي. وخصوصاً البقرة الوحشية» في معلقة لبيد. في ي. ستيتكيفيتش. 
'“الصيد في القصيدة العربية.'' ص/17١٠١-8١٠.‏ وبالنسبة إلى التفريق النقدي بين لَوْحَتَيْ الحيوان. 
الحمار الوحشيء والثور الوحشي. وبشكل أكثر أهمية؛ بالنسبة إلى المحاولة الأولى لتحليل البعد 
الرمزي. والأسطوري للثور الوحشي كما يظهر في لوحة الرحيل؛ فإن أقدم عمل هو للباحث العراقي 
عبد الجبار المطلبي ('' محاولة لتفسير مظهر من مظاهر القصيدة الجاهلية: قصة ثور الوحشء وتفسير 
وجوده في القصيدة الجاهلية.'' مجلة كلية الآداب ١١‏ (1959). بغداد. ص ١15‏ ومايليها. 

(1) مهما يكن من أمرء فإن هذه الصورة ''الشعرية'* للثور خارج الواقع الجاهلي المتصل بصنع الأساطير 
تتناقض في عمل نثريء ما فوق الشعري بطريقة لافتة للنظر وهو مع ذلكء لا ينأى كليًّا عن الأشياء 
المتخيلة» وتحديداًء الموسوعة الحيوانية لكمال الدين الدميري (ت808/ 1106١).؛‏ وعلى هامشها 
حواشي زكريا محمد القزويني. حياة الحيوان الكبرى. وبهامشه عجائب المخلوقات والحيوانات 
وغرانب المرجودات مم ا(بيروت تإسياء العرابة الغرين اد كم) 1281 وقيه يكل البق 
الوحشى مدفوعاً ب””'شَبَقِ وشَهْوّة'“ إلى حَدَّ محاولة الاجتماع الجسي بالثيران الذكور عندما تَنْمُرٌ منه 
إناثُ قطيعه الحوامل. إن هذه الصورة للثور الوحشي الذكر بالتالي تُقَرَبْهُ من الصورة ''النموذجية'“ 
اعبار المعنني في الدع ترم جل تشخيضش) وساف الشتيري الئل تتعري العوازي للإعمار 
الوحشي-وهذه المرة جد قريب من صورة هذا الحيوان ''الشعرية''-انظر 1: .77١‏ 


]) ١١[ 





من جيل الوسط الجاهليء أؤس بن حَجَره في قصيدته الفائية. وفيهاء بعد نسيب من 
تسعة أبيات؛ يبدأ الشاعر رحيله بمقطع محَكم بشكل غير معتاد ععن الناقة (الأبيات 
-37)» وهو مقطع وصفي تماماً." يُمَهّذ هذا المقطع لتشبيهه الفائق للحما 
الوحشي؛ وهو في حََدٌ ذاته لوحةً من واحد وثلائين بيناً (11-/01). وهكذا فإن 


و - 


اللوحة الافتتاحية تأ تي لِمُمْلنَ أن الكُلّ تشبيةٌ للناقة قَة) تككفت ينها ضور لوجة 
الحمار الوحثي صورة بعد أخرى؛ في تقطّع إردا في» عن تفصيلاتها: 


50 


يف .كأنتي كَسَوتٌ الرّحلَّ أحقّبَ بَ قارباً لَهُبجُنوب السَيْطَينِ ممَساوفٌ” 


(*) [المقصود هنا قصيدة أوس بن حجر التي مطلعها: 
الح ب اله ين قَبركٌ قأعلى تولب َالمَخْالِفٌ 
والمقصود بالمقطع الوصفي هنا أن الشاعر يصف الناقة بصفات 'متعددة' دون صورة الحمار الوحشي 
أو الثور الوحشي» فأوس يصف الناقة في هذه الأبيات )11-٠١(‏ بأنها مثل 'الفحل'. وبأنها 'عنس 
أمون' أي صخرة وثيقة الخلق؛ وأنها ذات لون أحمر 'كميت'» وأنها صلبة مثل السندان 'علاة' وأن 
صريفها مثل صريف البكرة في البئرء إلخ. انظر تحليلاً لهذه القصيدة في حسن البنا عز الدين» 
الكلمات والأشياء: التحليل البنيوي لقصيدة الأطلال في الشعر الجاهليء دراسة نقدية (بيروت: دار 
المناهل للطباعة والنشر والتوزيع. .)١9894‏ ص177١-181»‏ وهو يحللها في ظل قصيدة مشابهة 
لثعلبة بن عمروء من منظور الأطلال. ورثاء الذات (في قصيدة ثعلبة) من جهة. والشاعر والناقة (في 
قصيدة أوس) من جهة أخرى. وقد أشار عز الدين» في هامش بصفحة ١58‏ إلى ياروسلاف 
ستيتكيفيتش ورأيه في فكرة رثاء الذات المثارة في قصيدة ثعلبة» كما أشار إلى مقالته عن نعوت 
الحيوان [مقالة الناقة] (في هامش صفحة 1706). وقد نلاحظ هنا بيتاً يبدأ به أوس 'وصف' الناقة 
باستعمال الفعلٍ ' ووصف ' وبعض مشتقاته؛ قال: 
١‏ ونس أمونٍ قد تَعَللتُ مَتتها على صِفَةٍ أولم يضف لي واصِفُ 
وهو استعمال نادر حمّا في الشعر الجاهلي والمخضرم على نحو ما يُنَينُ ستيتكيفيتش بالتفصيل في 
مقالتة التالية عن الطردية عند أبن تؤائن: والجدينبالذكر آذ متيتعيفيش يكير بعد قليل ]إن سن 
البنا عز الدين من خلال عمل آخر له عن الظعائن-المترجم]. 

(*)77- الأحقب: الحمار الوحثي الذي في بطنه بياض. قارب: حمار يعجل ليلة الورد. الشيطين: 
موضع. مساوف: يقول: قد بالت حميره؛ فهو يشم أبوالها. والسوف: الشم ومنه السيافة. 
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لين فتدودا كان عراتيها 
أت خقناء العيديز و سَمكيحاً 
”و خْلَمَهُ من كل وَقطٍوَمُدمُن 


165 


١ل‏ ةما حَتَى إذا هي أحتقّت 
١‏ رحب سَفاقُربِانِه وَتَوَهَدّت 
.قاض حى بقاراتٍ اليتار كَأنَّهُ 
؛ .يفول له الراؤون منذاك راكِتٌ 
ه" إذا إستَقبَلَتهُ السَّمسُ صَدَّ بوَجِهِهٍ 
55 نامز غفنازةماؤها 


صَفامُدمُّن قد رَحَلَمَنَهُالرَحَالِفٌ” 
هما نَدَت محن زر وقئايف” 
نَطافٌ فَمَشِروبٌ يَبِابٌ وَناشِفٌ” 
وَأَشْرَفَ قَوقّ الحالبَينِ الشَراسِفٌ"' 


أاصاة 


ان - “ ل ُ و 00 
رَبِيَةَ جَجيش فهو ظمان خايئف" 
٠. 0 2‏ 2 20-6 و 
يُوَيْنْ شخصافوق عَلياءَ واقف” 
ٍّ 2- ً ّ-_ 2 و 
كما صَدعَن نار المهوّلٍ حالف” 


2 


و ممه ىو ف 56 2 و 
لبه حبنت تسكن فينو ال د خنارف” 


5 ٠ 


(*)18- القيدود: الأتان الطويلة. يقلبها: يصرفها يميناً وشمالاً. سراتها: ظهرها. المدهن: نقرة في الجبل 
يستنقع فيها الماء. الزحلوفة: مكان منحدر مملس لأنهم يتزحلفون عليه. 

(*)14- يقلب: يصرف أتاناً حقباء أي بموضع حقيبتها بياض. يقول: عجيزتها مثل الحقب يصرفها كيف 
يشاء. السمحج: الطويلة على وجه الأرض. زره يزره إذا عضه. وزره بالرمح إذا طعنه. مناسف: ينسفها 


بفيه. المناسف: الاحتراق بالأسنان. 
-7١ )*(‏ الوقط: حفرة يجتمع فيها ماء السماء. 


١ )*(‏ - حلأها: طردهاء وأصله المنع عن الماء. ثم صار كل منع تحلثة. أحنقت: ضمرت ولزق بطنها 
بظهرها. وإشراف الشرسف فوق الحالبين: كناية عن الضمور والهزال. الشراسف: أطراف الأضلاع. 

(*) 87- خب السفا: ارتفع وطال. وهي بمعنى جرى أيضاً. القريان: جمع قري وهو سيل الماء. 
الأصالف: جمع أصلف. وهو المكان الذي لا ينبت أو الصلب من الأرض فيه حجارة. 

(*) *- القارات: جمع قارة. وهو جبيل مستدق ملموم في السماء. الستار: علم على جبال كثيرة منها 
جبل بأجأ. الربيئة: الطليعة التي تتقدم الجيش لتعس الخبر. 

(*) 4 7- التأبين: اتباع الأثر في الأرض بنظرء واتباع آثار الميت لمحاسنه. 


(*) ه”"- الهولة والمهولة: نار كانوا يحلفون بها. 


(*)75- غمازة: بئر معروف بين البصرة والبحرين. الزخارف: ذباب صغير تطير فوق الماء. زخارف 


الماء: طرائقه. 


] 5 [ 
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ااالةق ا مِترَجمِدٌ كانه مالظ أرجَاء التيون القَراطِفة" 
4" .فَأَوَرَدَها التقريستٌ وَالشَدٌ مهلا ا 0 عاطِفٌ”* 
9 .قلاقى عَلّيها من صبحَ مُدَمُراً إنامويومِنَ الصَفيح تايف" 
صد غائْرٌ العَيئِينِ تَقَقَ لحَمَهُ سَمائِمُ قَيظٍ َه وَّأَسوَّدُ شايسيفٌ" 
١‏ أرب ظُهور الساعِدَّينِ عِظامُهُ على قَدَرِشَئنُ البَنانِ جُناوفُ" 
وكات كد تيده آله ذا ليب لحَماِنَالوَحض خاي ف” 
*'؟ .مُعاودُ قل الهادياتٍ شِووَة مِنَ اللحم فُصرى باون وَطَفاطِفٌ”' 

5 قصِنٌ مَبِيتٍ اللَّيلٍ لِلصَيدٍ مُطعَمٌ ا غاروَّباروَراصصِفٌ” 
© سر سَهماًرَاَهُبمُناقب ظهار نُؤام نهو أَعجَفٌ شارف" 


(*) 737- الثأد: الثرى والندى نفسه. التراب الجعد: الندي اللين. القراطف: جمع قرطفة وهي القطيفة 
المخملة. 

(*) 8 - يقول أوردها منهلاً لا يخلو من الماء فهو الدهر يعود قطاه إليه أبدا. 

(*) 4- فلاقى عليه: أي على المنهل. وصباح: قبيلة. مدمراً: فقس ماويم عله ابر القيرة 
والقترة: بيت الصائد الرامي للوحش. الصفيح: صخر رقاق يبنى به البيت. السقائف: ما تسقف به فترة 
الصائد من حجر أو خشبة عريضة. 

-4٠ )*(‏ صد غائر العينين: من الجهد شقق لحمه. أي مزقه. سمائم قيظ: شدة الحر. 

-4١ )*(‏ يريد أنه صائد ومشغول عن التزين. على قدر أي رجل مقدر ليس بضخم. الجنادف: القصير 
الغليظ المجتمع. شثن البنان: خشن غليظ. 

(*) 47- القترات: جمع قُثْرة بيت الصائد. خاسف: مهزول وجائع. 

(*) 4 - الهاديات: السابقات من الأتن. أو الوحش عامة. القصرى: ما يلي الكشح. وهي أسفل الأضلاع؛ 
رخصة لينة. الطفاطف: جمع طفطفة» وهي اللحم الرخص من مراق البطنء أو من أطراف الأضلاع. 

(*) 44 - قصي مبيت الليل: أي لا يبيت الليل مع أهله إنما يبيت مع الوحش. غار: من غراه يغروه إذا طلاه 
بالغراء. الرصفة: ما يشد على صدر السهم. 

(*) 45- المناكب: أربع ريشات يكن على طرف المنكب. اللؤام: القذذ الملتئمة من الريش؛ فيكون بطن 
قذة إلى ظهر أخرى. والظهار: ما جعل من ظهر الريشة. الشاسف: اليابس. شارف: سهم شارف أي 
بعيد العهد بالصيانة» وقيل هو الذي انتكس ريشه وعقبه وقيل هو الدقيق الطويل. 


] ٠١6 [ 


.على ضالَةٍ فرع كَأَنَّنَذيرها 
3 تَأْمهَلَهُ عنسى! إذاأن تالحة 
:1 1-00 بقفدَالف 1ه 
9 هْمرَ التَضِيٌ للذراع وَنَحْرهِ 
٠‏ ه.نَصَضٌ بإبهام اليتمين نَدامَة 
.6١‏ وجا وَلميَعَكِم وَشَيِّعَ إِلقَّهُ 
باز ال يرق الشد عد كائما 
4 .تُواهِقٌ رجلاهايَدَيِهِوَرَأْسَهُ 


إذا لم تَحَمّضْهُ عَن الوّحش عازف" 
مُماطي يَدِمِن جَمَةِ الماء غارف" 
مكالطاما بق الَعَرَاسي انق" 
وَلِلِحَينٍ أحياناً عَنٍ التفس صارفٌ” 
لهف ِرَأههوَهولايفٌ 


بمُنقَطّع القضراء مد مُؤالِفَ” 


و 
َ 2 3 8 05 * 
قوائمه فى جانّي والزعايف'' 
٠.‏ م 0 5 47 ٠.‏ 2 
إِدَاعَدوَهَرّابومتضايف'"' 
3 - “ ٍِ 2-1 8 


(*)47- الضالة: السدر تعمل منه القسى والسهام. والضالة هنا: القوس. نذيرها: صوتها. عازف: مصوت 


(*)/47- حتى إذا أن كأنه: أي حتى كأنه و'أن' زائدة. أي حتى بلغ الحمار هذا الوقت. المعاطي: المنازل. 
أي حتى اطمأن. وصار في الماء بمنزلة المعاطي الذي يتناول فيه. 
(*)48- جائف: يصير السهم إلى الجوف حتى تصير الرمية جائفة. الشراسيف: أطراف الأضلاع الرخصة 


من أطراف الصدر المشرفة. 


(*) 49- النضي: اسم للقدح نفسه إذا لم يرشء ولم يجعل له نصل. الحتف: المنية. فمر بذراعه ونحُره أي 


(*) 01- العكم: الانتظار. لم يعكم: لم ينتظر؛ أي هرب. ولم يكر. إلفه: أنثاه. شيعها: أعانها على الجري. 
الغضراء: الأرض الطيبة الخضراء. شد مؤالف: أي جري يجمع بين الألاف. ولا يدعها تتفرق. 

(*) 57- يفري الشد: يعمل الجري. كأنه قوائمه زعانف: أي معلقة لا تمس الأرض من سرعته. 

(*) ه- الجناب: الصف. إذا مر عدوه بهما تزايدء كأن الحصى يستثيره؛ أو يستحثه. ومعناه أن النقع فوق 
هذين الجنابين ينعقد ويتطاير كأنه بحر تتقاذفه أمواجه. 

(*) 54- وصف حمار الوحش وأتاناً يسوقها إلى الوجه الذي يريده ويزعجها فرأسه في موضع الحقيبة 
منهاء وهي مؤخر الرحل فهي كالقتب الموضوع خلفها. الرادف: من ردفت الشيء إذا صرت خلفه. 
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هه يمُصَوْفُ للأصواتٍ وَالربح هاوياً تمَيمَ النَضِيٌ كَدَّحَقَهُ المناسفٌ”' 
0 كن د الجر جَأباً كَأَنّما رَمى حاحِبَّيِهٍ بالججارَة ةقاذفٌ” 
او ملا بكي سانا أ قد بما إنمّضٌ من ماءٍ الحَياشيم راعِفٌ” 

في التشبيه الأليجوري لأوس بن حجر للحمار الوحشي الذي لا يختلف. في 
عبن لكا التسري» بطري ماع بالق ووان اه صرق لطر دن 
تشبيهه/ تشابهه [مع ناقته] ذانََهُ في رحلته الهامشية» نقع دائماً في معظم لوحات 
الحمار الوحشي في معظم رحيل القصائد الجاهلية» وفي الحقيقة لدى معظم 
الشعراء البدو ""الراحلين ' عبر الصحراء» على لوحة موضوعة بوعي نسقي للشكل 
- و- المحتوى. وأولاً وقبل أي شيء؛ فإن لوحة الحمار الوحشي في الرحيل بنيويًا 
وموضوعاتيًا تشبيٌ-بمعنى أنها كذلك تقريباً وَجْهُ-لشيء يقتربء بمنظور الثنائية 
الضدية؛ سيميوطيقيًا وبإيهام نصي, من أن يكون إعادة تمثيل لهجرة موسمية أخرى 
تحدث فى تسب القصيدة الى القين أو وحلة الغليّط المردية النى تمتو بينا 
القبيلة غير المجتمعة وللرحيل الممزوج بالأسى لنساء القبيلة-بما فيهم محبوبة 
الشاعر. وهكذا يمثل الظعن رحلة الصحراء اللا هامشية: الغنائية» أو إذا شعت 
رحلة الصحراء العاطفية التي يقوم بها الآخر '”الأنثوي.' ا 


(*) 05- يقول إذا سمع صوتاً خافه التفت. ونظر. والريح: يقول: يستروح هل يجد ريح إنسان. وقوله: 
كدحته المناسفء يقول هو غليظ الحاجبين كأن فيه حجارة. ونضي السهم عوده قبل أن يراش. 
والنضي: ما بين الرأس والكاهل من العنق. كدحته: عضضته اومدنت لان فمه. والنسف العض. 
وهذا الوصف ينصرف إلى الحمار فإذا صرف. فالمعنى أن القاشر أنحى عليه بآلته. فقشره حتى 
تطايرت برايته. 

(*) 57- شبه رأسه بالدن في الكبر. الجأب: الغليظ. 

(1) [/01- سائفاً: أي يشم أبوالها. عشر الحمار: تابع النهيق عشر نهقات. ووالى بين عشر ترجيعات في 
نهيقه فهو معشر. راعف: سائل-المترجم]. أوس بن حجر ديوانه. تحقيق محمد يوسف نجم 
«بيروت: دار صادرء .)١951/‏ ص/51-”لا. 
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ل الكاعر و حب" عماترع فن مشهذ الظعو الغناق بصورة جد قائنة لذئ :زهيز 
بن أبي سلمى: 5 ١.‏ 

.١‏ بانَ الخليط وَلم يَأوُوا لمن ترَكوا وَرَوّدوِكإشْبياقا أَّةَسَكلكوا 

؟. رَدالقِيانُ جمال الْحَيٌ فَإِحَتَمَلوا إلى الظهسيرّة أمرّ بيهم لبك" 

من ناحية أخرىء فإن لوحة الحمار الوحشي جزء جوهري من رحلة الشاعر 
الهامشية كنا أنها تتضشفى عليها ييا الالبجؤرية: ومن حيَث: أن كلها ال رحلتين 
مقررة موسميًا-إذ كل واحدة '“تنتقل حيواناتها'“ ”*” 
إلى أخوبطريقها الخاضتد وزة إن كاجهها جز نوضوغان #الظغل كن السيتة 
والحمار الوحشى في الرحيلء فهما يتفقان ويتقاطعان. على الرغم من أن عامل 
الهامشية في حرارة الصيف المحرقة» والمجدبة» والعقيمة له اليد العليا في ' رحلة " 
الحمار الوحثبىء وفى السمة الهامشية لمِحَنِه وابتلاءاته. 


1غ من مكان رعى 


)١(‏ غالبا ما يضطرب نقد القصيدة في محاولاته النظرية» أولاً من حيث استعمال المصطلح. ومن ثم من 
حيث تناول البنية كذلك. وذلك في تناول " الرحلتين ” في القصيدة الجاهلية: رحلة الظعن. أي رحيل 
محبوبة الشاعر. وهي جزء جوهري من بنية النسيب» ورحلة الشاعر على الناقة» وهي بنية متميزة 
وممَيّزة للرحيل الهامشي. إن اضطراباً مثل هذا يمكن اغتفاره وحسب بوصفه سهواً غير مقصود. 6 
5 وقد درس حسن البناعز الدين. جوانب أبعد موضوعاتية وبنيوية لموتيف الظعن داخل 
حدود بنية النسيب الأساسية. وخارجهاء انظر له. '''لا عزاء للقلب': موتيف النساء الظاعنات في 
قصيدة الحرب الجاهلية ' 
عط 01 711001 عط[ :نتتوع1] عطا 101 عع2[ه50 ملل'*' ,ماراداط 2ط فمصصد8-اع مدووكة1ط 
بلع بطاءلزلاعلاء51 عمسدجباك مذ **,ع00 علند8 عتتمواو]-ععط عطا مز معحدم/الا عمتكتومءعدآ 
8 :دتاممفقصقتلصآ 320 رماع صتصححدهه!8) بدعمط بروزئرء /عتطه 4 :«رم1لهاترء 16071 

165-79 .مم ,(1994 رووعع لااومعء10لملآ 
وله كذلك. شعرية الحرب عند العرب قبل الإسلام: قصيدة الظعائن نموذجاً. ط؟ (الرياض: دار 
المفردات للنشر والتوزيعء .)١199/‏ 

(؟) زهير بن أبي سلمى. ديوانه. رواية وشرح أبي العباس أحمد بن يحيى بن زيد الشيباني ثعلب (القاهرة: 

الدار القومية للطباعة والنشرء :)١447/١784‏ ص ١74‏ (كافية مضمومة). [لَبِكُ: ملتبس-المترجم]. 
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إن جوانب - الموتيف الأساسية» وخصوصاً تلك الكلمات/ المفاهيم 
المشحونة سيميوطيقيًا للوحة الحيوان (سواء في النص الراهنء أو بشكل تناصي مع 
نصوص أخرى) هي: أ) الماء ونوعيته بالنسبة إلى الحمار الوحشيى-وهذا في مقابل 
الماء الذي يقع عليه الشاعر في الرحيل نفسه. ولكن خارج لوحة الحمار الوحشي؛ 
ب) الحمار الوحشي بوصفه شخصية مأساوية إمكاناً؛ ج) صيد الحمار الوحشي؛ د) 
الصائد (بوصفه غير محظوظ/ بائساًء مثل حية)؛ ه) القوس بوصفها سلاح الصائد؛ 
ز) الحمار الوحشي منتصراً (تمجيد ممْكِنٌ)؛ وأخيراًح) '“أرضية'* الحمار الوحشي 
(التي من الممكن أن تكون جزءا من تمجيده). 
لما كانت هده الجوات الموتيفية والمعجمية المميزة للوحة الحمار الوحكي 
إما ستنفصل في النهاية» أو تمتزج بالموضوعة. والموتيفات المفاتيح» والجوانب 
المعجمية سيميوطيقيًا للوحة الثور الوحشي الجوهرية في الرحيل» فسنقدم لوحة/ 
مقطعاً مكتملاً إلى حد ما للثور الوحشي من إحدى أطول قصائد لبيد (تسعة وتسعين 
بيتأ) وأعقدهاء وهي قصيدة لامية. في رحيل هذه القصيدة تتبع لوحة الشور الوحشي 
لوحة الحمار الوحثي بأقل قدر ممكن من موتيف انتقال» وهو كذلك موتيف انتقال 
إلى الناقة الوسيطة. وهنا يؤثر الشاعر» بطريقة غير تقليدية تقريبا بالنسبة إلى اختيار 
لبيد المفضل للبقرة الوحشية شخصية رئيسة [كما في المعلقة]. أن يأتي بالثور 
الوحشي في أكثر سماته عمومية ونمطية: 
89 اذيك ام تحر المرافكم فادة احس لبها جالإراعية خصاوا” 
5 بات إلى أرطاة حِقفٍ تَضّمُّهُ شَآمِية تُزجي الرَّبِابَ الهُواطِلا* 


(*) 565- فادر: الوعل الشابء أو المسن. ويسمى الفحل فادرا إذا عدل عن الضراب؛ والمراد هنا ثور 
الوحشء يشبه ناقته به بعد أن انتهى من القول في الحمار. القنيص: الهيائت. أو جماعة الصيادين. 
البراعيم عيم : اسم موضع. الخاتل: الصائد يوصف بذلك لأنه يستتر بشيء ليرمي الصيد. 

(*) 17- بات ذلك الثور إلى إحدى شجر الأرطىء ألجأته إليها ريح شآمية تسوق المطر. الرباب: السحاب. 


]١94[ 


".رْباتَ يُرِبدٌ الكِنَّ لَويَستَطِيعْهُ يُعَالِجُرَجَافَاًمِنَ الثر ب غائلا”' 
قصبَح وَإنشَنّ الضَبابُ وَهاجَهٌ أخوقَفْرَةٍيُشْلي رَكاحاًوَسائلا”' 
عوابسٌ كَالنْشَابٍ تدمى نُحورُها يَرينَ دماء ًالهاويات توفلا" 
.تجا وَلمَ يَعَكِم لِعُضفٍ كَأَنَهَا دقاقٌالشَّعيلٍ يَبِتَدِرنَ الجَعائلا"' 
١"ا.لّصائِدها‏ ني الصَّيِدِ حَنٌ وَطْعَمَةٌ وَيحَشِى المَذابَ أَنْيُمَرّدَ ناكلا" 
"قال كمي غاب أنصارٌ ظهرو ولاقى الوّجوء المنكرات البوايلا 
م .يسُرنَ إلى عَوراتِهِ نَكَانّما لِلَبَاتهايُّنحي سِنناً وَعايلا"' 
4" غْادرَها صَرعى لدى كُلَّ مَزْحٍَِ ترىالقَّدَّ في أعناقِهنَّ قَوافِلا" 
إن الفصل الذي يظهر فيه الشور الوحشي في لوحة قصيدة لبيد هو الشتاء؛ أو 





(*)70- الرجاف: المضطرب المتحرك الذي يهيل كلما عالجه. غائلاً: أي كثيراً. 

(*) 18- أصبح: طلع عليه الصبح. وتقشعت الغيوم؛ فأثاره الصائد من موطنه. يشلى: يؤسد ويغرى. 
وركاح وسائل اسمان لكلبين. 

(*)14- عوابس: صفة للكلابء كالنشاب: في اندفاعها وإصابتها الهدف. الهاديات: أوائل الوحش. 


نوافلا: مغانماً. 
)غ2 -٠‏ جال الشورء ولم يعكم: لم يرجع؛ والشعيل: الفتائل» واحدتها شعيلة؛ والجعائل: ما جعل 
للكلاب من رزقهن. 


-71١ )*(‏ عرّد: ترك القصد وانهزم. نكل: نكص وجبن. 

(*) *8- يسرن من سار يسور: وثب. أي أن الكلاب يهاجمن الثور من حيث لا يستطيع أن يدفع عن نفسه. 
فيواجهها بقرنيه ويضربها في لباتهاء فكأنما ينحى من قرنيه سناناً وعاملاً. 

(1) [84- مزحف: موضع الزحف أي المعترك. القدّ: القطع والجرح. أي إذا نظرت إلى الكلاب وهن 
قافلات من القتال وجدت الثور قد ترك في أعناقهن تجريحاً-المترجم]. لبيد بن ربيعة العامري؛ شرح 
ديوان لبيد بن ربيعة العامري. تحقيق إحسان عباس (الكويت: التراث العربي/ وزارة الإرشاد والأنباء» 
5 »). ص711-1758 (القصيدة رقم ه “ا لامية مفتوحة, الأبيات 75-170). [مطلع القصيدة هو: 
-المترجم]. 


]؟0٠[‎ 


الفصل البارد. وهذا الجانب نمطي في لوحة الشورء تماماً كما أن فصل الصيف 
مشروط نمطيًا كل لوحة للحمار الوحشي. كذلك فإن الثور في لوحة رحيله لا يُقَدَمُ 
يوصيفه "خيوانا عق ' 530511011301" *» مع الفصول من مكان رعي إلى آخرء 
على نحو ما نجد في نمط الحمار الوحشي. كذلك فإن الشور الذي عادةً ما يكون 
حيواناً في سرب يُقَدَّمُ بشكل ثابت في الرحيلء في تضاد مع الحمار الوحشي 
'”الاجتماعي'' أو الحميم» بوصفه معزولاً أو منفضلاً عن مويف # فقولا قحست 
عَنَ نفسه - مُتَوَحداً ه1:ة وا 8112. ولا ينبغي على الشور أن يعكس. فيما وراء 
الناقة الوسيطة» انشغالات الشاعر القبلية. وبدلاً من ذلكء ينبغي أن يمثل» وأن يوجه 
ذاته» إلى الشعور بالاهتمامات الوجودية لعزلة الشاعر الصارمة والفردية بالمعنى 
الفسيولوجيء إن لم يكن بالمعنى الفلسفيء حتى إن لم تكن هذه الاهتمامات سوى 
خوف غامض من المجهول. مُعَبّر عنه بلأي. 

تتمثل نقطة أخرى للاختلاف بين لَوْحَتَىْ الحمار والثور في الثنائية الضدية بين 
أرضية الحمار الوحشي وشهوانيته الواضحة؛ وغياب تلك الشهوانية الجنسية عن 
الثور-وحتى عن البقرة الوحشية المستغرقة في مشاعر الأمومة الثاكلة.”' وتظهر هذه 


)١(‏ يُصَوَّرُ الثور الوحشي في الشعر العربي الجاهلي بوصفه حيواناً يعيش في قطيع؛ في موضعين مختلفين 
بنيويًا: ''التطور““ الرعوي للنسيب الرثائي في جوهره. وهكذا نجده في البيت , من معلقة لبيد بن 
ربيعة (الأنباري. شرح القصائد السبع الطوال الجاهليات. ص 275) ؛ وفي مشهد الصيد الفروسي؛ 
أي في القسم البنيوي الثالث من القصيدة. من مثل الأبيات 14 إلى 77 في معلقة امرئ القيس 
(الأنباري. ص47-97). أما انفصال الثور عن قطيعه» وخصوصاً عندما يأتي في شكل بقرة وحشية؛ 
فيحدث في معلقة لبيد. الأبيات 7 إلى 79 (الأنباري. ص67 774-0). ومن أجل مناقشة عن 
التشخيص المزدوج للوحَتَيْ الحمار الوحشثيء والثور الوحشيء انظر س. ب. ستيتكيفيتش» الصم 
الخوالد تتكلم. ص77-79؛ ومن أجل مناقشتها عن الثور الوحشي بوصفه ''حيوان قطيعء'' انظر 
نفسه. ص //77. 

(؟) عن الظروف التي تكتسب فيها البقرة الوحشية لنفسها مكانة الشور الوحشي من حيث العزلة 
والهامشية؛ انظر ي. ستيتكيفيتشء ''الصيد في القصيدة العربيةة'' ص/١١-8١٠.‏ 
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الثنائية الضدية الملاحظة:؛ مع ذلك. ذات جذور في شهوانية الحمار الوحشي 
المتصلة عبر الفصولء والتي هي غير محدودة بالتقويم الضيق لفصل نَرَّويٌ في 
مقابل تلك المحدودية في حالة الثورء والبقرة الوحشيين. وهكذا يبدو الشور 
الوحشيء وليس البقرة بالضرورة» في معظم أيام السنة الموسمية حيواناً ذا سمات 
شخصية لا جنسية. أمام الشاعر البدوي/ المراقب. ومن ثم كان على هذا الشاعر أن 
يكتشف هذه السمات في عقله النشط أساطيريا. 

إضافة إلى هذه المسائل التي تفرض نفسها علينا طالما تتصل بالمقابلة 
'“الاجتماعيةء'' الموسمية. والبيولوجية بين الحماره والشور تمهيداً لِدَوْرَْهِما 
الهامشيين في الرحيلء فإن النقاط الأخرى المحددة لكل منهما من خلال المثلين 
السابقين من أوسء ولبيد هي أ) عثور الثور على ملجأ من المطر والبرد ليلا تحت 
غصون شجرة الأرطىء. أو جذوعها؛ ب) الصباح الذي يأتي بالخطر على الصائد؛ 
ج) الصيد: الكلاب؛ د) النزاع: الصراع؛ ه) ''الأسلحة'*-القرون-قرون الثور/ 
البقرة الوحشية» وشجاعته/ شجاعتها؛ و) هزيمة الكلاب. 

قبل الوصول إلى الهدف المعلن عن "' البحث” عن وحيد القرن العربي-وهذا 
اسم (وفكرة) لم نكد '”نلم بهما'' فحسب-علينا أن نحاول نوعاً من الجمع بين 
الصور والقصص المختلفة في لَوْحَتَيْ الحيوانين المقدَمَتَيْنِ إلينا شعريًا: وذلك فيما 
يجْمَعُ بينهماء وما يُمَرّقُ. وفوقٌ كُلّ شيء» علينا أن نميز في كل من اللوحتَيْنِ فاعل 
الصيدء أي الصائد. والطريدة. وهنا علينا أن نتحقق من أن الشخصية الرئيسة. أو 
”الشخصية“ الفاغلة» في كل من لَوْحَمَّْ القور والجمار ليست هي الصائد بل 
الطريدة؛ كما تتحقق كذلك أن الطريدة في كُلُ من اللوحتين ينبغي أن تكون هي 
المتتصرة حسب القاعدة أو النسق الذي يشملهما. وبطبيعة الحال» حسب القاعدة 
نفسهاء والنمط المتحصل عليه تناصيّاء فإننا نعلم كذلك أنه إذا كانت القصيدة التي 
يظهر فيها مشهد الصيد مرثاة» فإن الطريدة تتحوّلُء وهي لما تزل شخصية رئيسة» 


017 





إلى أن تكون الشخصية المأساوية في اللوحة وفي القصيدة.' وهذا يعني أنه في 
قصيدة الرثاء البدوية تصبح القصةٌ الرمزية الأليجورية للحيوان» وللصيدء قصة 
موتء وليست قصة حياة. وفي هذه القصة الرمزية [داخل قصيدة الرثاء] لا يموت 
الحيوان المؤطر داخل تشبيه الرحيل وحسب. ولكنه ينبغي أن يموت. ' هذا هو 
المنطق الرمزي للصيد في الرحيل.'*" 
إن معرفة طبيعة الصيد و محَصَّلَتَهُ في لوحات الرحيل التشبيهية العمومية تلك 
تَْسَْبِعُ السؤال الآتي: من الصائد؟ ففي كلا اللوحتين تتحدَّدُ شخصيةٌ الصائد سلفاً 
بدقة: فهو ” بشكل ثابت تجسيد للجزع والإخفاقء كما أنه تجسيد للعَوّز 
الاجتماعي.... وهو ليس فقيراً فحسب. بل مكتوبٌ عليه أن يكون سيءَ الحظ؛ وثمة 
خطأ ما في سعيه وراء طريدته. إنه سارقٌ صَيْدٍ أو مُنْتَهكُ خُرْمَةٍ أزض غَيْرهء إذا جاز 
التعبير» كما لو كان ليس له الحق أن يَضَعَ قَدَماً في عالم الحيوان ذاته؛ أو يَتَطّمَلُ 
)١(‏ قَدَّمَ هذا الطرح لأَوَّلٍ مَرَّةِ عشمان بن بحر الجاحظ. الحيوان» تحقيق عبد السلام محمد هارون. / مج. 
(القاهرة: مصطفى البابي الحلبي. .7١ :7:)١11594-١94576‏ وانظر عن تصوري النقدي لهذا الطرح 
النقدي المهم للجاحظ؛ ي. ستيتكيفيتش, ''الصيد في القصيدة العربية»'' ص ١٠؛''الصيد‏ في 
الشعر العربى الكلاسيكى: من القصيدة المخضرمة إلى الطردية الأموية.'“ 
000 60 امفتيه0 0ع ددم :نجاعهظ عاطوعخ [ده013551) 2ا أنناآ] ع“ ' 
.112-13 :(1999) 2 .0ص ,30 ء ناونع 1أرآ عنطه ل زه [712لامل * ونير :12 
و''التضحية والفداء فى الشعر الإسلامى المبكر: ''الصائد البائس'' لدى الحطيئة.'' 
لعطاءعاع 77 ' ول وام اد علططقا؟] تإأتوط دزا مهلام سمعلع1 امه ع111معجك'' 
7 :(2000) 2 .31,20 ءاه 1شأآ عنطو مل زه أوتنامل * :خم نل[ 
(؟) انظر مزيداً عن الموضوع في ي. ستيتكيفيتش, *'الصيد في القصيدة العربية»'' ص؛ .٠١‏ ثمة استثناء 
واضح مفرد على القاعدة التي تركها لنا الجاحظ دون إغلاق (انظر الهامش رقم ١5‏ أعلاه) يتمثل في 
قصيدة صيد قصيرة وفيها موتيف/ موضوع ''الصائد البائس'“ للشاعر المخضرم الحطيئة» وهي ليست 
مرثية» ولكن الصائد فيها ينجح في قتل طريدته. انظر الهامش رقم ١5‏ أعلاه؛ وانظر على وجه خاص 
مقالتي المكرّسة لهذه القصيدة وإشكالياتها المثيرة على نحو مستقل» ي. ستيتكيفيتش, ”'التضحية 
والفداء في الشعر الإسلامي المبكر»'' ص894-١١1.‏ 
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عليه.''” أما الفرق الرئيس في تمثيل ''الصائد البائس'' في لَوْحَنَيْ الحمار والثور 
فهو أنه في لوحة الثور لا يظهر أو لا يفعل شيئاً بصورة مرئية. إن الصائد هنا خارج 
مسرح الأحداث. إذا جاز التعبير؛ وربما سمعنا صوته. وهو يُطْلِقٌ كلابّه فحسب. 
وفي صيد الثورء فإن الصائدين الحقيقيين» أو أدوات/ وكلاء الصيد. هم الكلاب. 
وهكذا يكون لدينا الصائد ' على المسرح” في لوحة الحمار الوحشي مع قوسه 
وسهامه. ويكون لدينا الصائد ”'خارج المسرح'' مخرّضاً كلابّه على الطريدة في 
لوحة الثور الوحشي. وهذا هو دور الصائد. أما بالنسبة إلى الطريدة» فإن خللاص 
الحمار الوحشي يقع في سرعته الفائقة وهربه العاجل؛ فيما يكون خلاص الثور في 
ثباته على الأرض في صراع مرير يهزم فيه الكلاب المدربة على الهجوم» وسلاحه 
الوحيد قرونّه الطويلة الحادة. لكي نكمل مراجعة سيمائية-الموتيف في لَوْحَنَيْ 
الصيد بوصفهما قصتين أليجوريتين» يجب أن نناقش جانبين موتيفيين مخصوصين: 
أولهما خاص بالماء-وخصوصاً في لوحة الحمار الوحشي- والآخر خاص بشجرة 
أو شجيرة الأرطى-وعلى نحو حصري في لوحة الثور. فهذه المناقشة سوف 
تساعدنا في النهاية على بناء 'شكل'' [أو '”'صورة'' 58نا8] وحيد القرن العربي 
الشعري ورمزه. 


4 . الكفاءات الرمزية للماء (وللحية): وخصوصاً في لوحة الحمار الوحشي 
ينتشر الماء ويتغلغل رمزيًا في كل أنحاء شعر القصيدة العربية البدوية, إن لم 

يكن مركزيًا بالنسبة إليها بكل معنى الكلمة؛ وهو كذلك سيميوطيقيًا محور توجيه 

في كشير من تيمات هذا الشعر المركزية. ومع ذلك. فللماء في لَوْحَتَيْ الحمار» 


)١(‏ انظر ي. ستيتكيفيتشء '“الصيد في القصيدة العربية.'' ص4 .٠١‏ ومن أجل مناقشة أكثر تفصيلاً عن 
موتيف/ موضوع ''الصائد البائسء'' انظر مقالتيء ''التضحية والفداء في الشعر الإسلامي المبكر»' 
ص *918-/9417. 
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والشور في الرحيل خُحضُورٌ مُتَعارِضُ على نحو ملحوظ-موسميًا-بقدر ما هو 
ملحوظه بالمعنى المباشرء ظَرْفِيًا. فكلا الحيوانين مُتَّصِلٌ سيميوطيقيًا ب”'مسألة“ 
الماء: فالحمار الوحشي دائماً ما يكون باحثاً عن الماءء أو مُتتبّعاً إياه» والثور الوحشي 
دائماً ما يكون محُبَبئاً من الماء ومطارّداً من قِبَلِه-أي من قِبَل المطر البارد. ومما له 
امي هرم وظليقي خاطة بالننية إينا هون الجاء حي لوس الحمار الوسقىفالمناء 
في هذه اللوحة يكون بصورة دائمة» أو يكونء على الأقل بصورة دلالية واضحة» 
صحيّاء نقيّه جارياء مُزْبداً. وإلى ماءٍ مثل هذا يصل الحمار الوحشي. أو هكذا يصبح 
الماء عند وصوله. إن ماء الحمار الوحشيء أو تأثيره في الماءء يكون. بالنتيجة. 
مُنْعِشاَء مُطَهّرأ وفي أحيان كثيرة يوحي بالهدوء والطمأنينة. ولكن هذه الطمأنينة 
ينبغي أن تكون دائماً عُرْضَةً للتقلص على يد حَطَّر ما. وهكذا يكون الماء في مقطع 
الحمار الوحشي في قصيدة أوس بن حجر المقتبس أعلاه ''قطاه مُعيدٌ كَرَّةَ الورد 
عاطِفٌ''؛"" أو عندما يصل الحمار الوحشي في بيت لزهير بن أبي سلمى إلى ماء 
صافٍ لم تكدره الدلاءٌ؛" في حين أن الحمار الوحشي لدى لبيد يقوم بدفع الماء 
العاطن بحوافره بعيداً؛"' وكذلك الأمر في معلقة لبيد إذ الماء الذي تصل إليه الحمر 
الوحشية عبارة عن عين مسجورة:؛ أي صافية» وجارية» ومنعشة." كما هو الحال 
كذلك في قصيدة لامية أخرى للبيد. إذ يجد الحمار الوحشي في صفاء الماء الأزرق 
مهرباً من خشية الصائد وحبائله؛” أو في قصيدة المخضرم ربيعة بن مقروم الضبي؛ 
حين يكُمْضِرٌ الحمارٌ الوحثي أنه الثلاث إلى ماءِ غير آجن: مُتَدَفّقَ أخضر"“ كلون 


)١(‏ انظر البيت 8 من الأبيات المقتبسة أعلاه من قصيدة أوس. 

(؟) زهير بن أبي سلمىء ديوان زهير بن أبي سلمى. ص 19, البيت ١5‏ (قافية همزية مضمومة). 

(*) لبيد بن ربيعة» ديوانه ص”7١1-١1١١‏ (القصيدة /23 القافية لامية مفتوحة). 

(:) لبيد. المعلقة (الأنباري. شرح القصائد السبع. ص 061-557 [البيتان 4 0-7 37]). 

(5) لبيد بن ربيعة؛ ديوانه ص7١١-177»‏ القصيدة 8”, البيت 77). 

(5) من الممكن. اتجاهاً إلى التبسيط الدلالي. وهو ما يتفق تماماً مع المعاني المتعددة ''العتيقة'' الجاهلية 
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السماءء يَزِين الدراريٌ [عظام النجوم] منها النجو.”" 

من ناحية أخرى. فخارجٌ لوحة الحمار الوحشي. دائماً ما يظهر الماء الذي 
يصادفه الشاعر على طريق رحلته الهامشية» قبل أن يكون جزءاً من القصة الرمزية 
للحمار» راكداًء مغطّى بالغثاء» عَكِراء أو غير نقي بصورة ما. هكذا يتحدث عبيد بن 
الأبرص عن دخوله هامشية رحلته الصحراوية: 

6 ,ل رب ماء وَرَدتٌ آجن حور سحيش تحني 

5.ريش الحمام عَلى أَرجائِهٍ للقلب من حَوفِهٍ وجيب" 


والمخضرمة للجذر (خ-ض حر).ء أن نفهم من صورة ربيعة بن مقروم حيث لون نقرة الماء التي يصل 
إليها الحمار الوحشي في ظلام الليل تقابل ''ظلام'*/ ”'سواد'' الليل نفسه-أن نعد اللون ''الأخضر” 
أحد المعاني الممكنة لهذا الجذر. وأن هذه القراءة المبسّطة, إن لم تكن تبسيطيّة. لوصف" ليل 
الشاعر في لوحة الحمار الوحشي ستكون غير مرضية؛ وفي الحقيقة جد فقيرة. وإذا كانت هناك 
'”“خضرة'' فعلية بالمعنى ''الرعوي'* المقصود ضمن مشهد *'الحمار الوحشي على نقرة الماء*' فإنها 
سوف تكشف لنا عن نفسهاء مع ذلك؛ فقط عندما يهاجر موتيف " السماء الليلية الخضراء '. في 
مراحل متأخرة من التطور البنيوي والموتيفي/ الموضوعاتي للقصيدة» خارج رحيل القصيدة 
الكلاسيكية إلى النسيب. حيث يبد هرمينوطيقيًا ''مأوى'' أكثر وضوحاً في الموتيف الرثائي الغنائي 
ل ع النجوم'' على خلفية السماء الخضراء. انظر. عن جانب شعرية مادة (خ-ض حر).ء ياروسلاف 
ستيتكيفيتش . صبا نجد: شعرية الحنين في النسيب العربي الكلاسيكي؛ 
11١ ©‏ وأعأمادمل! إه كءتاعوط 17 :لزه( /0 كجرامء7 776 ,طاعلاإلاععلاء51 2051910ل 
رؤووع21 مع ت2علطن) 01 انويع الصلآا عط1 :مه0لممآ لمعه معدعتط)) دده[ عنآأه4ل ألمهء :دده ) 
.155-60 .مم ,(1993 

[انظر ترجمة عربية لهذا الكتاب: ياروسلاف ستيتكيفيتش» صبا نجد: شعرية الحنين في النسيب العربى 
اميعز ند بقسة عامل يق [المؤلف ابيع المرريةة رحعمة مع معدئة مطولة وتقليكاك مسن 
البنا عز الدين (الرياض: مركز الملك فيصل للبحوث والدراسات الإسلامية» 5 ١١٠)-المترجم].‏ 

)١(‏ [أبو العباس المفضل بن محمد الضبي] المفضليات؛ تحقيق أحمد محمد شاكر وعبد السلام محمد 
هارون (القاهرة: دار المعارف بمصرء »)١91/7‏ ص ١87‏ (القصيدة 48" البيتان .)١85-1١5‏ 


20( عبيد بن الأبرص. ديوانه. ص717. 
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أو يتحدث علقمة بن عبدة فى أثناء سيره على ناقته: 

ناور امنا كان جمافة من الأَجْن حِنَّاءٌ معاً وصبيبُ]" 

وكذلك الأعشى بخضرمته وجاهليته على السواء: 

.يهم تَعزِْفُجِنَانها مَناهِلُهاجِناتٌ سكم" 

وهكذاء أيضاًء في بيت للشاعر المخضرم ربيعة بن مقروم الضبي» حيث الماء 
آجن الجَمَّاتِ َفْرِ تَتَعَهَم أي تحَتَفِرٌ في جُوانِبِهِ السباعٌ؛" وبالمئل لدى الشاعر 
المخضرم عبدة بن الطبيب." 

عليناء إذً إِنْ لم يكن لسبب سوى الالتزام النمطي والتكراري الحاسم بهذه 
الصفات للماء الذي ينتهي إليه الشاعر في مقابل السمات الأخرى الحاسمة بالدرجة 
نفسها للماء الذي يصل إليه الحمار الوحثيء أن نبدأ بافتراض وجود قوة أو صفة 
مميزة في الحمار قادرة على تغيير الماء الكريه (المغث)» المبتلي [بطاعون مثلاً] إلى 
ماء يصبح عَذْباً أمام الحيوانات الظامئة عطشاً. وهكذا فإن فساد ماء الآبار والبرك 
التي يبدو أن الحمار الوحشي يتَحُولُ دونه أو يزيله» لا بد له. علاوة على هذاء أن 
يكون متعلقاً بالخطر الذي يواجهه الحمار الوحشي على هذه الآبار والبرك-وهو 
خطر يَتَسَخَّصٌُ في الصائد المسلح بالقوس والسهام. وحقيقة أن الحمار الوحشي 


)١(‏ المفضليات. ص 7917 (القصيدة رقم .)١١19‏ [جمامه: ما اجتمع منه. الأجن: تغير طعم الماء ولونه. 
فهو آجن. الصبيب: شجر بالحجاز يخَضْبُ به كالحناء-المترجم]. 

(؟) الأعشى [ميمون بن قيس ]. ديوانه (بيروت: دار صادرء 9477١)؛‏ ص91١.‏ [يهماء: عمياء مطموسة 
المعالم. عزفت الجن: صوتت في المفاوز. آجنة: راكدة. سدم الماء تغير لطول عهده وطحلب. ووقع 
فيه التراب حتى اندفن-المترجم]. 

(*) المفضليات. ص187١‏ (القصيدة 79, البيت .)١5‏ 

(:) المفضليات؛ ص ١ ١‏ (القصيدة 757). [والبيت: 

ه؛. وهل آجن في جَمٌوبَمَرٌ ميائسونٌ إل والريحُ مجلول 


انجلول أ قلت المترجم]. 
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يَهْرّبٌء حَرْفيّا واعتياديّاك من ذلك الخطر لا تخلو كذلك من سميائيتها ورمزيتها. 
وهكذا يجب أن ننظر إلى نقاء» أو تطهير الماء وخلاص الحمار الوحشي ومناعته 
دون الصائد في سياق الماء» بوصفهما متصلين به اتصالاً داخليًا رمزيًا وسيميوطيقيًا. 
ومما له فائدة متراكمة بالنسبة إلينا هنا ما يروى افتراضاً في الفلكلور الجاهلي 
(النوادر)؛ من زعم القدرة التطهيرية والوقائية المُعَوّدّة من الشر للحمار. وهكذاء 
ا ا اا 70 
نهو كينا تنهق الحمير لم يُصِبْه وَباؤّها.'" 0 

ثمة موتيف مفعم بالسيمائية والرمزية في لوحة الحمار الوحشي. مرتبط بقوة 
الإحساس بالخطرء والتطهيرء والجانب التعويذي ضمنيًا المتصل بالحمار 
الوحشي. والصائد ' البائس"“. وفوق كل شيء بالماء. هو موتيف الحية. وهكذا نجد 
في مشهد الحمار الوحشي ربيعة بن مقروم المخضرم يقول. في سياق سَوْقٍ الحمار 
لأتانه إلى الماء في ليل شديد السواد. غير متوقعين للخطرء الذي لا يأتي إلامع 
الصباح: 

أُورَتَماوَلونُاللَيِلٍ داج وَمَالَفِبِاوَّفي الج رِإِنصِدٌ 

1 100 عَطْبِتََهوَأْسهمُهُ الماع" 

ويقدم شاعر مخضرم آخرء الحطيئة» في قصيدة له؛ الصائد ينساب مثل الحية؛ 


(1) شهاب النذين محمد بن أحمد الإبشيهيء المستطرّف في كل قَنّ مستظرّف» 7 مج.(بيروت: 
منشورات دار مكتبة الحياة» /1١1517‏ 9497١).؛‏ مج" ص 86 (الفصل 09). 

(؟) المفضليات؛ ص 184 (القصيدة رقم 794). [(77) داج: مظلم. لغب: من اللغوب. وهو الإعياء 
والنضب انصداع: انشقاى. )بدو جلان: من غنزة: وهم بوصفون بالرقي. الل الداهية: عل 
القانس داهية اليل الحيّة التي تَمثْل إذا تتشت من ساعتها. رو :اسل بالكسرء الحية التي لا 
نفع فيها ارفك ويقاك: : إنهالضل ضف إذاكابت متكترة ة مثل الأفعى. ويقال للرجل إذا كان داهياً 
كر : إنه لصِلٌ أضلالٍ أي حَيّة من الحيّات؛ معناه أي دا مُنْكَرٌ في الخصومة؛ وقيل: هو الداهي 
المدْكّر في الخصومة وغيرها عطيفته: قوسه. أي ليس له متاع غير قوسه وأسهمه-المترجم]. 
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نحو مكان الماء الذي تتوجه إليه الحمر الوحشية.' ومرة أخرى يتحدث شاعر من 
جيل المخضرمين؛ الشماخ؛ عن الصائد بما هو نافث للسم: 
١‏ فلَمَارَأينَ الماءً فد حال دونه وُعاف تدى عفن الشريعة كخارزة 

ومن ناحية أخرىء فإن الماء» خارج الجوانب الصارمة لموتيف الحمار 
الوحشي من حيث النقاء/ عدم النقاء والصحة, وكذلك من حيث خطر الصائد ‏ 
حامل القوس.ء أو خطر الصائد بوصفه حية وسمّاء لا يمثئل في لوحة الشور بوصفه 
قوة خحياة-أو مصدر حياة- أو بوصفه مقابلاً سيميوظ طيقيًا لهذه القوة أو للمصدر 
الممكن, مكان الخطر- على الرغم من أنه في الجانب الأخير يعجّل بحاجة الثور 
إلى البحث عن ملجأ. إن الماء بوصفه مطراً شتويًا بارداً هو بالأحرى سبب بحث 
الثور عن ملجاً.* 


ف. الشجرة المسكاة آذطى: حَتميّتها البتيؤية والسيميوطيقية القريدة 

بطريقة خاصة ذات مغزى سيميوطيقي عظيم بالنسبة إلى موضوعناء يقود الماء 
كذلك إلى الثور الوحشي إذ يجد مأوى تحت الأغصان.ء أو في الجذور المقتلعة 
لشجرة تُسَمَّى "أرطى* - وليس في مكان آخرء على الأقل بصورة نموذجية [نسبة 


)١(‏ الحطيئة. ديوانه (بيروت: دار صادرء ,)١951/‏ ص١/77/5-171.‏ [المقصود هنا قصيدة الحطيئة الشهيرة» 
”'وطاوي ثلاث'' التي أفرد لها المؤلف مقالة كاملة سبقت الإشارة إليها أعلاه - المترجم]. 

(؟) الشماخ بن ضرار الذبياني ديوانه»؛ تحقيق صلاح الدين الهادي (القاهرة: دار المعارف بمصر. 
4 ص975١.‏ [القانص كارز للوحش أي مختبئ - المترجم]. 

(*) [انظر ثناء أنس الوجود. رمز الماء في الشعر الجاهلي, القاهرة: مكتبة الشباب» د. ت. ص0 177- 
7 حيث عقدت فصلاً جيداً عن ''لوحة الثور الوحشيء'' وموضع '“الماء“' من هذه اللوحة؛ ولم 
تتعرض للوحة الحمار الوحشيء, ومن ثم لم يتح لها ملاحظة وجود الحية في هذه اللوحة إلى جانب 
الماء» وإِنْ بصورة مختلفة عن وجوده في لوحة الثورء كما يذهب ستيتكيفيتش هنا. انظر كذلك كتتاب 
ثناء أنس الوجود., رمز الأفعى في التراث العربي (القاهرة: الهيئة العامة لقصور الثقافة, )١949‏ 
- المترجم]. 


[(1؟] 


إلى النموذج الأصلي]. سوى تحت هذه الشجرة المسمّاة باسم فريد. 
إذا كان ثمة استغناءات للحتمية السيميوطيقية الحاسمة لهذه الشجرة فى 

السياقاك الكعرية العريدة للونحة الور فزن هد الافتشاءاك يندت ىأر 
المواضع تعبيراً وبفكرة هرمينوطيقية أكثر تأثيراً تكمن وراء هذه الاستثناءات. 
مؤكدة, أكثر منها مُنْتَقِصَة. من مغزى ترابط الثور/ الأرطى ومُشيرةً. علاوةً على هذاء 
إلى بُعْدِ رمزي عميق ممكن لشجرة الأرطى تفسها. فالشاعز لبيده على سبيل المثال 
والذي هوء من ناحية أخرى. من الشعراء الملتزمين المخلصين بالجمع الموتيفي 
للتوز/ الارطى» يقرو يعر فق مغالٍ له أن يَدَعَ اكور يد ملجأ تخت شجرة الضال'. 
وهي نفسهاء في التراث العربي شجرة ذات أصداء رمزية عميقة. وهكذا فإن الشور 
على الرغم من أنه في هذه الحال لا يختبئ في شجرة الأرطى بوضوح. فإنه لما يَزَلْ 
مثل مَنْ يؤدي التزاماته الدينية (قاضي نذور). ومن ثم فإن جوًا ' طقوسيًا'' يحيط 
حتى بالفضاء ء الذي حَلَه غِيابُ شجرة الأرطى: 

١‏ اينات كآلةقافي تذور يَلودْبعَرهَدٍ خَضِل وَضالٍ" 

ذا وَكَفَ العصونٌُ عَلى قرا أن الوق سيالا بحي شاية 

9 جنوج الهالكيٌ عَلىيَدَبهٍ مُكبَأًيبحتلي نْقَ ب اليصال" 


(*) 107 - بات: يعني الثور؛ كأنه قاضي نذور. يقول: بات مُكِبّا كأنه يصلي صلاة يقضي بها نذراً. أو كأن عليه 
نذراً أن يحفر فهو مجد في ذلك. غرقد: شجر. خضل: أخضر ندي. 

(*)18- وكف: قطر. القَرًا: الظهر. الروق: القرن. الغصون: غصون الشجرة التي تحتها الشور. قراه: 
ظهره. أدار الروق: أي أدار قرنه. 

)١(‏ لبيد. ديوانه (طبعة الكويت)؛. ص 6-177 (القصيدة رقم .١١‏ الأبيات /)١4-117‏ طبعة بيروت. 
ص١191.111-1-‏ جنوح الهالكي: إكبابه وميله وانحرافه على يديه. الهالكي: الصيقل. شبه 
انكباب الثور ورفعه رأسه وتحريكه بجلوس الصيقل على السيف يجلوه. النقب: الصدأ واحدها نقبة. 
وقوله: يجتلي نقب النصال فواحد النقب نقبة والنقبة اللون. يقول: فهو يجلو ألوانهاء ذلك أنه أدخلها 
الكور. فصارت زرقا. فهو يجلوها بالمسن حتى تصير شهباً- المترجم]. ومرة أخرى يذكر لبيد شجرة 
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وقادماً من جاهلية أعمق من لبيد» فإن الشاعر عبيد بن الأبرص» أخرج لنا مثالاً 
نادراً على مدى الحقبة الجاهلية إلى المخضرمة» حسب علمناء إذ يستبدل بالأرطى 
شجرة 'الألاء'» والتي يجد الشورٌ ملجاً في ظلهاء وقد وَقَففَ الشور (البيت )١5‏ 
"كالكَوكَبٍ الذَرْيّ"" في رَوْضَةٍ لم يَْمَطِعْ الوصول إليها ‏ عن خاول ازتيامم . 

١‏ .يشي بأطرانيٍ الألاءِ شَفيَها تَعَداوَكُل حصيل عضو يُرِعَدٌ 


تدرف ولعو هده الرة فر باق الظين في الستيت: 

[ت تخبيرٌ مابَينَ الجا وَوايطٍِ إلى سِدرَةٍ الرَسَينِ تترعى السّوايلا] 
لاديواته::صن 6117 وقد يكون» مع ذلك: ثمة فرق ال بين هذا الاستممال لشجرة الضالة في لوحة 
الثور الوحشي في قصيدة واستعمالها بوصفها 'سدرة' في ظعن النسيب في القصيدة الأخرى. لأن 
ْ شجرة الضال تُعَدّ الشجرة 'الذكر'؛ إذا جاز التعبير» وهي أكثر ملاءمة لهامشية الرحيل؛ في حين أن 
ا 'السدرة' شجرة غنائية في النسيب. أي أكثر ملاءمة لأن تكون الشجرة 'الأنشى'. وهي الشجرة نفسها 

التي ستجد فيما بعد مكاناً لها في المشهد القرآني للفردوس. وعن موضوع مثل هذاء وخصوصاً مع 
الإشارة إلى شجرة مشابهة ''كانوا يُعَظَمُوتِهَا في الجاهلية'' هي 'ذات أنواط'. انظر أبا العلاء المعري. 
رسالة الغفران. تحقيق عائشة عبد الرحمن (بنت الشاطى)؛ ط/ (القاهرة: دار المعارف بمصرء. 
١‏ » ص10١1-١1541١.‏ وهناك علاقة تقابل رحيل/ نسيب سيميوطيقية تحدث بين 'الأرطى' نفسهاء 
وشجرة أخرى محُتفى بها شعريّاء وكذلك شعائريّاء أو أجمة ذات بداوة شعرية؛ 'الغضا". وفي النسيب 
يمكن من هنا أن يشار إلى الغزال الذي يمضي الليل تحت شجرة تؤويه-ليست 'أرطى'؛ مع ذلك؛ 
وإنما 'غضا"/ 'عَضًاه' (كذا)/ 'عِضاء“. ولأن الغزال يُذْكَرٌ في النسيب. فينبغي أن يكون كذلك استعارة 
ل””المحبوبة'“. انظر. على سبيل المثال. قصيدة للشاعر المخضرم حسان بن ثابت (ديوان حسان بن 
ثابت. تحقيق سيد حنفي حسنين وحسن كامل الصير في [القاهرة: الهيئة المصرية العامة للكتاب؛ 
1].ءص”؟١٠.‏ 1 
[وَوَجهاً كَوَّجهِ المَرالٍ الربييبٍ 2 تقوهوتلاعآاوَأسنادها 
انه اللرمسيل لحت الوتستشاو .حساك عها تبحا ومع تفتحا] 
- المترجم]. 
-1١ )*(‏ ينفي أي ينحي هذا الثور شفيف هذه الليلة. والشفيف: الريح الباردة التي كأنها تنضح الماء. 
الألاء: الشجر. الخصيلة: كل لحم مجتمع. 





قفا 


[١1.كَالكَوكب‏ اليرّي يَشْرَقُ مَتشْهُ خَرصاً خَميِصاً صلبه يََأَوّهُ]" 
.في رَوضَة تَلَج الرَبيعٌ قَرارَها مَولِ ةلم يستَطِعها الرَوَد" 
ويلاحظ أن شجرة الآلاء» بعطرها المبهج. تحتل مكاناً خاصًاء وتشير في اتجاه 
رمزي إلى مستقر مَصّونٍ دلاكلةاء::20 5, ويدعم هذه اللمحة فحوى البيت 
“11 ومن ثم تؤكد بصورة مساوية الطبيعة/ الموقع المنيعء أو المحَرَّم للثور. 
أما بالنسبة إلى لبيد» فهو من ناحية أخرى على وعي كامل بالجمع النموذجي 
بين الشور/ الأرطى. وهكذا نجد في قصيدته اللامية المفتوحة (لا) المشار إليها 
أعلاه؛ الشخصية الرئيسة ثوراً وحشيًا: 
5 بات إلى أرطاةٍ حِقفٍ تَضْمُهُ شَآِيَة تُزجي الرَبابَالهُواطِلا 


(*) 17- يعني أن الشور كالكوكب في بياضه. يشرق متن الثور من بياضه. الخرص: الجائع المقرور. 
الخميض: الشامر. 

)١(‏ عبيد بن الأبرصء ديوانه. ص .٠١‏ البيتان ١71.171 ١‏ - مولية: أصابها المطر الولي. وهو المطر 
الثاني والأول الوسمي- المترجم]. 
وفي الشعر العذري في الحقبة الأموية» مع ذلك؛ وعلى نقيض حادٌ من السيميوطيقا الجاهلية؛ فإن 
المجنون, في تنويع أموي مميز للغنائية كما في ''ستأخذ أنت الطريق الأعلى؛ وأنا سآخذ الطريق 
الأدنى ...““ سيستخدم 'الأرطى' في سياق شبيه بالنسيب كليّاك وقد صَوَّرّها بطريقة نابضة بالحياة إلى 
حَدٌّ بعيد من خلال ذكر الشجرة الملازمة للأرطىء أي الألاء. بوصفها صورة لصحراء عقيمة تمثل 
''حالة' قلبه» في حين استخدم عبارة “منبت الربع' “بوضفة وجهة المحبوبة (و حالتهان): 


- 


4. إذ هي أمسّت مَنِت الرّبع ودوتهنا ا ا 
لصوو اساي لجو شرن محر لاق متيو فيد لسار عمد مزاج [القاعر ور ين 
للطباعة/ مكتبة مصرء ١91/7‏ ]. ص ١‏ 5 . [نلاحظ أن ذا الرمة ذكر 'الألاء' (وهو شجر ينبت في الرمل) 
في سياق الثور الوحشي؛ وفي سياق ' ديني 'يذكر بالصورة المذكورة لدى لبيد من وجهة نظر المؤلف. 

0" لمات ايت الاي سيت به من قطقِطٍ في سَوادٍ اللَِلٍ محَدور 


7 إذا إنجَلى البَرقُ عَنْهُ قامَمُِسَهلاً هلول هب التجم وَالطورٍ 
ذو الرمة. ديوانه. تحقيق عبد القدوس أبو صالح. ط 7(دمشق: المكتبة الإسلامية. :))١955/١785‏ 
مجك ص .707١‏ القطقط: المطر الخفيف-المترجم]. 


لحففة 





اوبات بريد الجن لو وستطيةة يُعَالِجُ رَجَافاًمِنَ الترب غائلا 
قأْصبَح وَإِنشَّقّ نَّ الضَبابُ وَهاجَهُ أخو قَفْرَةٍيُشْلي رَكاحاًوَسائْلا" 
ويمكن كذلك أن تصبح 'الأرطى' جزءاً من اسم علم لشاعرء كما في حالة 
الشاعر المخضرم ضابئ بن الحارث بن أرطاة البرجميء الذي» ربما بسبب 
“حميمية الاسم" بينه وبين الشجرة» وموتيفها الشعريء يميل إلى إضفاء معنى 
”نادر'' للغنائية إلى مشهد الثور الذي يجد ملجأ تحت شجرة أرطى -و في هذه 
الغنائية يجد طريقه حرفي إلى لبيد» ويتجاوزه. وهو الذي يمكن أن يكون المثال 
والمعلم الذي نهج نهجه: 
” قات إلى أرطاةٍ حقف تَلْفْهُ شاه تشرى الجحنماة المتتمل 
حتى على الرغم من أن الشاعر في البيت التالي سوف يستدبر نفسه برصانة» 
ميا "النموذج' ': إذ يلجأ إلى الأرطاة هروباً من سحابة دائمة السَّحٌ» حثيثة: 
5 يُوائِلٌ من وَطفاء لم يَرَلَيلَةً أت د أذئّ متها عَلَيِهوَأَطرَلاه 


)١(‏ لبيد ديوانه (الكويت)» ص7179/ طبعة بيروت؛ ص150١-17١1.‏ [وقد سبق هذا المثال وشرح 
مفرداته أعلاه-المترجم]. 
كذلك. أيضاًء فإن مسألة الثور الوحشي الذي يلجأ إلى 'الأرطى' وقد تَسَّبَّعَتْ بماء المطرء يمكن أن 
يقارن بمشهد امرئ القيس (ديوانه. تحقيق محمد أبو الفضل إبراهيم [القاهرة: دار المعارف بمصرء 
ط”. .]١974‏ ص7 ١٠ء‏ البيت ٠‏ [سينية مكسورة]). [والبيت هو 

وَنات إل الحا عقتف كانيت” “1 اللقهافينة ند تسرس] 

والغبية: الدفعة من المطر-المترجم]. 

(١؟)‏ الأصمعيات. ص 1487.» البيت 75 (القصيدة 77). واسم الشاعرء ابن أرطاة» كما يصَوَرٌ 7 
الأصمعيات. كفيل بأن يفاجئ المرء لغرابته والتحدي الذي يطرحه تأويلاً. نالفل الأول لهدا 
الاسمء ين ينبغي أن يكون. حسب العادة اللغوية القديمة» "ابن أبي أرطاة » وأنه بشكل ماء في أثناء عملية 
الاستخدام: فقدت الكنية» مق »أو أهملت بسبب الاستخدام الاعتيادي ا 
نفلت لا لقان الأعريى بن لخر ال حي ا 
الهرمينوطيقي المستمرء وهي أنه ليس ثمة كنية مقصودة في هذا الاسم, ولكن بتجاهل بنية الكنية 


] 373 [ 


وجدير بالملاحظة أن الشاعر الأعشى ميمون يقدم لواحد من تشبيهين له للشور 
لكي اا ري 


- 


يف أ ني حار تتقكة أرق اا ال ا 
وترد مفردة الأرطى. خارج التضمين البنيوي الحاد. وبالتالي خارج علاميتها 


ل 3 


تحديداًء فإن اسم ابن أرطاة يقترب بحامله إلى شيء يكمن في. أو يقترب من. جوهر معنى هذه 
الشجرة- وهو معنى يمكن أن يُكْشَفَ لنا في النهاية فقط من خلال الفهم الشعري للازدواجية الدلالية 
والوحدة الرمزية للثور/ الأرطاة. 
ويسجل ابن منظورء صاحب لسان العرب. بطريقته التي يَتَجَنْبُ فيها بوصفه معجميًا التورطً في 
الإدلاء برأيه. في مادة 'أرط' مايأتي: 'واحدته أَرْطاةٌ وبها سمي الرجل وكُنْي. '' وعن مدى الأهمية 
السيميوطيقية لاستخدام الكنية؛ انظر دائرة المعارف الإسلامية» 
-395 .مم ,5 .01م ,(1986 ,التظ .ل .ع :معلاعآ) ممختلط دعا ,«به|ك] زه مأوعومماءكى 1 
(1110)/ لتتأرع ) 96 
انظر كذلك محمد بن سلام الجمحيء طبقات فحول الشعراء؛ السفر »١‏ تحقيق محمود محمد شاكر 
(القاهرة: مطبعة المدني. 1759/ 191/4 [؟]). ص1/1١-175.‏ ويضع الجمحي ضابئ بن الحارث 
بن أرطاة في الطبقة التاسعة من الشعراء الفحول المبكرين؛ واصفاً إياه بأنه صاحب صيد. وصاحب 
خيل. ومجبٌ لكلاب الصيد. 
إن تصوير 'الأرطى' في أسماء الأعلام يمكن أن يصبح أكثر غرابة عندما يظهر تقريباً متكاملاً ''من 
منظور الأنساب'' مع ابن أرطاة نفسه (أرطاة/ ابن أرطاة). وهكذا في حماسة أبي تمام (شرح ديوان 
الحماسة. بشرح التبريزي؛ ؟ مج. [بيروت: عالم الكتب. د. ت.]ء مج4؛ ص 20-4) نجد اسم شاعر 
عبازة عن *أرطاة؟ وحسب: وهو أرطاة بن سُهَيّة المّي- يلحق به التبريزيء في أثناء الشرح: مناقشة 
حول الاشتقاق الدلالي والصرفي للكلمة. كذلك في أيام العرب برواية أبي عبيدة معمر بن المثنى 
التيممي (؟ مج. تحقيق عادل جاسم البياتي [بيروت: عالم الكتب/ مكتبة النهضة العربية. 
.]١ 817/10‏ مجاء ص 4 5٠‏ وص 0177) يرد اسمان مثيلان» أحدهما أرطاة بن ربيعة بن أبي (يوم 
نقا الحسن). والآخر أرطاة بن منقذ الأسدي (يوم النسار). 


.١78ص الأعشى. ديوانه.‎ )١( 
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الأساسية» أي شجرة الأرطى داخل لوحة الثور»" في الشعر الجاهلي. والمخضرم 
بشكل محدود للغاية. وحينئذٍ تشير إلى أسماء أماكن. أو إشارات مكانية» من قبيل 
اذو اقرط أرطي أرطاة/ أرطاة :رحتنا فإن الكان الأكس سجر طيقية وهر جعية 
وطرافة يتجلى في عبارة 'بذي الأرطى“ التي ترد في قصيدة قصيرة (ثلاثة عشر بيتاً) 
لطرفة بن العبد المركزية النسيب ذات الغنائية المحسوسة بشكل عميق. ويقال إن 
طرفة قال هذه القصيدة عندما كان خارجاً على قومه. في حالة من القنوطء والعزلة» 
والتفرد؛ يرى نفسه كما لو كان. أيضاًء ثوراً وحشيًا مذعوراً؛ ومن قلب هذه الحالة 
النفسية والعقلية يتحدث إليناء وهو لما يزل في نسيب القصيدة: 

لديا و لاط تي ل عي ا 


)١(‏ هنا ينبغي أن نذكر ثلاثة أمثلة نموذجية؛ لما تزل جاهلية لموتيف الشور/ الأرطى معاً في ثلاث قصائد 
لبشر بن أبي خازم الأسدي (ديوانه. ط؟. تحقيق عزة حسن [دمشق: منشورات وزارة الثقافة؛ 
05 ه.. ص١0‏ [قصيدة رقم »١١‏ البيت .]١7‏ ص 66 [قصيدة رقم ؟١.‏ البيت 8]. ص ”/ 
[قصيدة رقم 15. البيت 9]). 

(1؟) طرفة بن العبد. ديوانه. بشرح الأعلم الشنتمريء تحقيق درية الخطيب ولطفي الصقال (دمشق: مجمع 
اللغة العربية بدمشق. .)١19176 /١46‏ ص 88-417 [البيتان 9-4]. [الصدفي: نسبة إلى الصَّديِف - 
بكسر الدّال- بطن من كندة يُنْسَيُون اليوم إلى حضرموت. الحنية: مفرد الحناياء القسى-المترجم]. 
بالنسبة إلى 'ذو أَرَاطى': وهو اسم مكان فعليء انظر عمرو بن كلثوم (الأنباري؛ شرح القصائد السبع 
الطوال الجاهليات؛ ص ٠‏ 5 البيت 294). أما بالنسبة إلى 'ذو الأراطى' [بفتح الهمزة]ء على وجه 
بيد 33 الاراش أرافل" فقت كان ثم كل للناء بهذا الاسم. تقريباً على بعد ستة أميال (- نحو 
7 كم) من الهاشمية؛ شرقي الخزيمية من طريق الحاجء وعليه طبقاً لشهاب الدين أبي عبد الله ياقوت 
بن عبد الله. معجم البلدان (طبعة ليبزيج؛ 1677»؛ وطبعة أوفست منها في طهران. 1:)1959: 141- 
7». وقد ذكره الشاعر أبو الصفي رفاعة بن عاصم الثقفي بفتح الهمزة (أسامة بن منقذء المنازل 
والديار. تحقيق مصطفى حجازي [القاهرة: المجلس الأعلى للشئون الإسلامية» 974١]؛‏ ص77). 
ومن الطريف كذلك أن ياقوت )7١ 4 :١(‏ يورد بين أسماء الأماكن في الأندلس قلعة تسمى '"أرطاة 
الليث'“. وهكذا تكتسب الشجرة العربية القديمة الخاصة بالثور الوحشي. على أرض غريبة» معنى 
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أو ترد مفردة 'الأرطى' تصاحبها نظيرتها السيميوطيقية» شجرة الضال الجبلية 


العطرة» فتظهر الأرطى على السطح في سياق غير متصل بالرحيلء ومتعارض معه 


في 


يقة صادمة للنفس ضمن قطعة هجاء لأوس بن حجر»" وذلك فحسب ليكون 


تضاد. مرة أخرى في طريق معاكس للانفعالات السيميوطيقية التي نقع عليها في 


الرخيل دمع مول فيه سيب ف [وحة تقوو لد ابره القيل» إذ يقسي الثور اليل 
تحت شجرة أرطى على كثيب تشتد عليها دفعات المطر. وإذا غمرتها هذه الدفعات 
من المطرء فإن الشجرة تصبح مثل خيمة زوجين معرسين. فالشجرة المبللة من 


جديداً- من الممكن أن يكون متعارضاً مع. أو حتى مُشْرَباً بأصداء رمزية جديدة للأرطى بين الأسد. 
ووحيد القرن. 
كذلك في هذه السياقات. ينبغي أن نلتفت إلى 'ذو الأرطى' في نسيب المرقش الأكبر في قصيدته/ 
مقطوعته من ١١‏ بيتاً (المفضليات [القاهرة: دار المعارف: 1915], ص 71 -774. القصيدة رقم 
1 وخصوصاً البينان 5-7). [وهما: 

عصلى أن كه شما طر فيان فق ينها بيه الأرطنى وَقْحوة 

غر اليا مهنا جحت الترافسي رأرام واقتح زلا يوه 
- المترجم]. ويلاحظ في هذه القصيدة التجاذب بين ما تمثله الأرطى في البيت . إذ تكون جزءاً من 
اسم مكان. ''ذو الأرطى''. والمها (البقر الوحشي) في البيت 54» ومن الواضح أن المها انعكاس 
موتيفي للأرطى. وتظهر البقر الوحشي (المها) في البيت 4 بشكل ظاهري مجتمعة حول نار المخيم؛ 
(حواليها)؛ ولكنها بشكل ضمنيء أي متعرف عليها تناصيّا. حول شجرة الأرطى. ولنضع في أذهانناء 
مع ذلك. حقيقة أن هذا الموتيف المقدم بشكل تناصيء أو بشكل مفرد. 'أرطى/ مها في قصيدة 
المرقش الأكبر يعمل الآن من داخل النسيب» حيث المها هن عذارى القبيلة. 
هكذا انظر الاستعمال الساخر بقوة للأرطى في هجاء أوس بن حجر وقد صارت رائحتها رائحة منطق 
أحمق بدلاً من أن تكون رائحة عبقة» وهي هنا صورة تبدو بعيدة عن أية إشارة مباشرة إلى صيد الشور. 
ومع ذلك فإنه من دون المعنى الأوسع (الأصلي) التناصي للأرطى وعلاميتهاء لم يكن للشاعر أن 
يحقق تأثيراً ما لهذا الهجاء الساخر (المشوّه). أوس بن حجر ديوانه» ص ١‏ ٠ء‏ والبيت هو: 
تلقيتفي ينوع اللبخسير مسق تَرَوْحُ أرطى سعد من هٌوَضالهًا 


يتوج 
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المطر والأرض من تحتها ينشران عبقهما." 

وإجمالاًء فإن ما يلفت الانتباه بقوة» حتى عندما نضع التنويعات الهامشية 
لموتيف الأرطى 5 الحسبان» هو كلية الوجود 116101116011557655 المنظمة لموتيف 
الأرطى/ الثور الجوهري في شعر القصيدة الجاهلية والمخضرمة: وأيضاًء عند 
شعراء أمويين بعينهم مثل ذي الرمة والأخطل.”" ولا شك أن كلية الوجود هذه؛ في 


)١(‏ امرؤ القيسء ديوانه. ص7١١-١٠.‏ [وقد أوردناه في هامش 48 أعلاه- المترجم]. ويوجد 
الموتيف/ الصورة نفسها كذلك. وبالتالي تُعَزّرْ سيميوطيقيّاه في لوحة للثور لدى المتلمس (جرير بن 
عبد المسيح [عبد العزى] الضبعي)» لويس شيخو اليسوعيء. محققء شعراء النصرانية قبل الإسلام؛ 
ط ١‏ (بيروت: دار المشرق. 4571١)»؛‏ ص 3 4 7. والمتلمسء. الذي يضعه الجمحي في الطبقة السابعة 
من الفحول (طبقات فحول الشعراء. ص 56١67-1١)؛‏ شاعر ينتمي على الأكثر إلى جيل واحد قبل 
جيل امرئ القيس. [وبيتا أوس هما: 1 

بول بذي الأرطى كَأنَّ سَراكَهُ كَبَرقٍ تيع وَالسَحَلَةُتَرجُسُ 
نات إلى أرطاة حقفٍ كَأنّما إلى دَفُهاين آخِر اللَيِلٍ مُعرِسُ 
- المترجم]. 

(؟) يورد محمد سليمان السديس (''الغضا والأرطى في اللغة والشعر العربي القديمء' [مجلة كلية 
الآداب». جامعة الملك سعود؛ .]١9487‏ ص77-١6)‏ قائمة [لغوية وشعرية بمواضع ورود الغضا 
والأرطى]؛ وهيء بالإضافة إلى تقليديتها الزائدة» تقدم. من وجهة نظر نقدية-أدبية» عرضاً متواضعاً 
لكلية وجود الأرطى في الشعر العربي. ولعل مما يِحْْمَدُ له. مع ذلك أنه يجمع إلى تناوله موضوع 
الأرطى تناولاً لموضوع الغضا (والذي هو طبقاً لبلجرافء ''من نوع النباتات الإيوفوربيا'' [نسبة إلى 
فيزيائي يوناني من القرن الأول الميلادي] [إدوارد وليم لين» معجم عر بي إنجليزي؛ 141/1/ ,198٠0‏ 
مدخل غ-ض-و]). ويؤكد فيليب ف. كينيدي؛ في ورقنه عن "لبد النابغة» الأخطل والشور 
الوحشيء'' في كتاب تذكاري للمستعرب الإنجليزي بيستون» 
مماوءء8 1[ .”1 بخ ]0 كنامد0]آ1] طا 5للة5قط .كلمء8711071711 5/ا71171051لاآ :عا ء ل[ كبءؤطه 47 
لدع 0 10 عستلدع8 ووع؟2 3ع1)52) 5عم10 مهقلخ .لء ,لإدلطمزظ طأعتتطواظ ذلط مه 

.74-59 .مم ,(1991 ,نومع 117ملآ 01010 ,وع101اد 
أنه ”” فى الإجمالء ثمة سبعة تتابعات للثور الوحشي في ديوان لبيد؛ وثمة على الأقل تتابعان في ديوان 
الأعفى وغيرها في دواوين العتلمس: أوس بن خجرء النابغة وعديدين في المفضليات» على سبيل 


[ /ا7ى3” ] 


تكراريتهنا ""النوقفية* كتماؤل أن تخيرنا شين كماما تاقد أخيرتها اياف أو 
كلمات, أو ''مواقف'' أخرى في القصيدة» من خلال ''تكراريتها'' وكلية وجودها 
المنمّطّة. وكما قد عَرَضْتٌ في دراسات سابقة؛ فإن كلمات مفاتيح. ومفاهيم مصاغة 
في صور شعرية» من قبيل 'الأطلال' 'الدار/ الديار'» 'الدمنة', 'الأثافي'» وغيرها 
كثيرة في القصيدة القديمة قادرة على الكشف عن دلاليتها الحقة بما هي علامات 
ورموز شعرية. ومن خلال هذه الكلمات والمفاهيم بدأت القصائد القديمة تعني 
(مزة أخرق) :وتستديد قرقها العتضؤرة و" الميتيلة الأميرة أغرق) :0" باعتضاره 
كانت اللغة الشعرية العربية القديمة» ويمكن أن تكون مرة أخرى. لغة بنية مرجعية 
عميقة؛ ولغة رموز في الشغر الذي وَلَدَنْه. وبسبب هذه الإدراكات» أيضاء سيكون 
علينا أن نعود مرة أخرى-عند نقطة أكثر ''نضجاً"' بصورة مناسبة في المناقشة 


المثال لا الحصر“* (ص 75)؛ وفي هامشه رقم /ء يؤكد كنيدي أن '”صيغة'' الأرطى ''تظهر تقريباً 
دون استئناء في كل أوصاف الثور الوحشي الكاملةء'' وأنه '' في النهاية شيء لا بد منه في لوحة الشور” 
(ص .)8١‏ ومن ناحية أخرى, فمن المحير حقًا أن جيمس إي. مونتجمري. بصرف النظر عن اختياره 
لقصائد خاصة بالثور الوحشيء مدفوع إلى تجنب أي ذكر من أي نوع للظاهرة الموتيفية-والأكثر من 
موتيفية- للأرطى في فصل كامل مُكَرّسٍ ل" الثور الوحشي.'” انظر له شطحات القصيدة: التقليد 
والتطبيق في الشعر العربي المبكر. 
وده 1107أله<71 ©1176 :مل 7يو0 176 إه كءأ«معه"! ©7177 ,لااع دمع 1م810 .8 دعررول 
-110 .مم ,(1997 بأقنم1 [أدتتمصعا/! ماطزن . 7/7 .[ .8) بمزعوط عنطونل برأروط زه ععناعهورم[ 
65 
انظرء على سبيل المثال. ي. ستيتكيفيتش. ''الاسم والنعت: فقه تسمية الحيوان وسيميوطيقيته في 
الشعر العربي المبكرء'' ص 5-894 ١١؛‏ وي. ستيتكيفيتشء ' “نحو معجم رثائي عربي: الكلمات السبع 
اديب 
عط 042 178/0205 معناء5 عط[ :وممعلءرع.آ عوتوعاط عاطوعةخ مه لتدته 1“ ,رطعلزوع ءلم )5 .ل 
زم بنواعوط بروتيرءط جره عتطهنلم/كدملهاتء 1201 .لع ,طعلااععلاء51 .ط.5 *,طاكولر 
.58-9 
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الراهنة-إلى المعاني الحقيقية» الكامنة» أو الممكنة للأرطى» وكل منها يصحبه زعم 
بمشروعية صلته الشعرية بالثور الوحشي. 


”. مقاربة التعاضد المتصوز 15 144164 للحمار الوحشى. والشور 
الوحشي 

قبل أن نجيب عن أسكئلتنا الضمنية الراهنة عن " من“ كان الثور الوحثشى 
وأأماذا" كانت الارظل + علينا مر اأخرى أن تسو ان الميمار الوسكى تق ضيه 
المواذية للوحة الفرؤم وان الداء والة ولق منا سسمناه فى رقت بنارق الاوز 
بين كلتا اللوحتين. وهكذا فنحن نعلم مسبقاً أن الشور والحمار يتشكلان في 
لوحتيهما في جوانب كثيرة تبدو صوراً ''معكوسة: أو بالأحرى متقابلة“' وتظهر 
عبر اختلافاتها. وهي تتكامل إحداها مع الأخرى و''تتكلم'' مع بعضها البعض. 
ومع ذلك فصور اللوحتين تمثل أوضاعاً متقابلة: للوحدة/ العزلة في مقابل 
الحماسة الشديدة» والعيش في القطيع والسرب؛ ولغياب الشهوانية في مقابل الغزل 
الدنيوي؛ للإحاطة بالماء [المطر]ء لكن مع المعاناة بسببه على نحو أساسء في 
مقابل البحث عن الماء والبقاء من خلاله؛ للاشتباك المتوتر لكن المنتصر مع كلاب 
الصائد غير المرئية في مقابل الهروب المندفع لتجنب سهام الصائد الطائشة (أو 
حتى الأقواس المتكسرة). 

ثمة سؤال نقدي وهرمينوطيقي على نحو مركزي يؤخذ في الحسبانء أو يعاد 
النظر فيه: لماذا كلا الحيوانين ينجو في النهاية من الموت على يد الصائد؟ وهل 
تحليل الجاحظ الذكي للمسألة» والذي يشرح فكرة بقاء الحيوان» فيما عدا في 
المرثاة-حيث يموت- تحليل كافٍ؟" وبصرف النظر عن مدى صحة تحليل 


الجاحظ هرمينوطيقيّا فإن حقيقة التناغم على المستوى الأليجوري لِقِصَّنَيْ لْوْحَنَيْ 


)١(‏ للعودة إلى نظرية الجاحظ. انظر أعلاه. 
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الحيوان المتعارضسَيْنِ في الرحيلء إن لم تكونا متعارضتين بشكل مطلقء. 
ووصولهما إلى تصميم على نصر الحياة على الموت-هذا الإنجاز المعقد. الظاهرة 
غير المسموع بها تقريباً في التاريخ الأدبي العالمي من جهة ما يتحلى به من عبقرية 
بنيوية ورامزة-ينبغي أن تجعلنا نتوقف لمزيد من التأمل. فهل كان اختيار الحيوانين» 
الطبارا واكرن ددن كل كور هف القطة الالتجونة لجووج الدراة لجرت 
اغتبارا مكسويا ومدروسا يتقل غبر أجبال من الحساسيّات البدوية الميالة فعرياء 
التحساسة إتحسانا ناذا يدعمها فحسب علم التبيؤ 660108 وعلم الحيوان مع 
تعاون بينهما؟ أم كانت هناك أسباب-سواء إضافية أو أكثر أولية-لهذا الاندماج 
البنيويء والتكافل الرمزي بين اختلافات واضحة؟ 

ستكون إجابتي هنا عن هذه الأسئلة بأن لا نظرية الجاحظ. ولا الممارسة 
النقدية العربية القديمة» والتي أدت إلى بناء القصيدة» تعطينا أية إجابات أبعد مما هو 
وَأضْح متها تحن لما تل وحدتاهع حينوانين في ثنائية ضدية مرنبة يمك امع 
ذلك. أن ُوَلَدَ التناقض الظاهري المقنّع لكائن واحدء كما لو كان مخلوقاً مجمّعاً 
نتاج تعاضد مادي ومُتَصَوّر. 

إننا نعلم بمخلوقات مثل هذه من الخرافاتء والأساطير والأديان. فهناك 
التنين والغرفين 8715515 [حيوان خرافي نصفه نسر ونصفه أسد] والمينوطور 
15 [نصفه على صورة رجل والآخر على صورة ثور] والخيل المجنحة 
65 ووالملائكة. وأبو الهول. وبالطبع» هناك وحيد القرن. أما التعاضد بين 
هذه المخلوقات. فَمُنْجَر من الناحية المادية» ومُوَحَدٌ-على الرغم من كونه اندماجاً 
بين متعارضات" -», لكن خصائصها اللا مادية تظل قادرة على أن تعكس تناقضها 


)١(‏ ويمكن أن نضيف. بصرف النظر عن حماسة هوراس في كتابه فن الشعر التي جعلته يقول بغياب 
''وحدة عضوية'' في هذه المخلوقات. وهو ما يبدو الآن أقرب إلى أن يكون مفتقراً إلى النضج. 
١‏ لسخرية. الرسائل وفن الشعر. 
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الظاهري. وهكذا فإن وحيد القرن فرس/ حمار وحشي وثور/ بقري مشقوق 
الأظلاف. ويمائل جسده جسد فرس/ حمار وحثيء على الرغم من أن خصيصتيه 
المحددتين للنوع ا هما تلكما الخاصتان بالمها 3216106 وهذا هو البقري»"' 
الثور الوحشي: فالمقصود به أن يكون له أظلاف مشقوقة وعلى جبهته الفروسية 
قرنٌُ-واحد فحسب-يمائل على أقرب تحديد قرناً يُرَى بمفرده لثور وحشي منسوب 
إلى المها. وسماته الجسدية هي تلك الخاصة بالحيوانين مجتمعين؛ على الرغم من 
أنه ليس بالضرورة فاعلاً بائتلاف لا اختلاف فيه. وهو مكبوح جنسيًا إلى حَدٌ كونه 
'”بكرأًء'' لكنه في الوقت نفسه تجسيد لفحولة جنسية. وبسبب السمات الوقائية 
والتعويذية من الشر التي يقال إنها مُدَّحَرَة في قرنه. فإن وحيد القرن كذلك هو 
الفريسة الأكثر مطاردة من قبل الصائدين؛ ولكنه يستطيع بسبب من سرعته التي لا 
يمكن مجاراتها أن يسبق مطارديه؛ ورماحهم وسهامهم؛ وهو يستطيع بقرنه الحاد أن 
يدمي كلابهم ويهزمهم. 

مع ذلك. كان من المفروض أن يكون ثمة طريقتان يمكن أن نقبض فيهما على 
وبحي د القنرن: الأولىء متكررة غالبا في كتب الحيوان 21/510108105 و في النوع 
الأدبي من كتب وصف الحيوان الخرافي والواقعي في أوروبا العصور الوسطى؛ 
وتتكلم عن المهاء وليس عن وحيد القرن. إلا إذا وقعنا في إغراء الجمع بينهما في 
١‏ هذه المصادر. وهنا نقرأ عن "'المها'' ذاهبا إلى الفرات ليشربء فتشتبك قرونه 
ظ بأغصان شجيرة» أو شجرة. مشار إليها في كتب الحيوان اليونانية بوصفها إريخينيا 





ْ لهء013551) طعم.آ) طعناهاععتة1 متطاكندد! .11 .خصهآ' ,معتاعمم كنل 0ه دءااعاصط ,علوي 
: .452-53 .مهم ,(1966 ,قطن 
)01( من الملحوظ أنه ليس ثمة اسم للثور الوحشي في لوحة الرحيل؛ بمعنى مصطلح لا نعتي. مع أنه يشار 
١‏ إليه في الشروح ب''بقر وحشي أو بقر الوحش''-وبالتالي لا يُساوّى أو يختلط بالغزال-””'اللا- 
' بقريء"” والأيلء إلخ. 


الضف 


||| 0 20 وفي الترجمة اللاتينية بوصفها هريكينيا ©:707:601/. ولأن وحيد القرن هنا 
غير قادر على أن يخلص نفسه. يقتل على يد الصائد.'" والطريقة الثانية» مشتقة من 
التقليد- المصدر نفسه. أو مطوّرة فيه وهي طريقة الحيلة/ الخدعة المنصوبة (على 
نحو خاص) من قبل صائدي وحيد القرن. وفي هذه الخدعة تجْلّسٌ عذراء إلى 
جانب شجرة أو شجيرة ذات أغصان. وسرعان ما يصبح وحيد القرن منجذباً إليها 
دون مقاؤّمة:وَاضِعا قرنة علق ضدرهاء وهدًا سوف يفقدة كل صَراوكَه وفوته: 
ويصبح فريسة سهلة للصائدين. وعلاوة على هذاء فلو نظرنا إلى هرمينوطيقيا ماكس 
مولر والإمكانات التي توفرها نظريتها في فقه اللغة» والتي يبدو أن دورها جاء في 
هذه الطريقة الثانية والانحلال الذي أصاب علم الاشتقاق في العصر العتيق 


)١(‏ كتبالحيوان: 
كلتل ألم 10165 ئ1زءء0 ٠١07110071 01110171 ٠‏ كوألنع 5171 :أعء270) أوواوأكراط] كاتوه/م اكرام 
5601002 [كناءواعصة:] .1 .لع ,[6تو؟أاوأأامء ؟أككااعته 7711/777] "زج 11/71 كلل دن عترع ل 
116-18 .مم ,(1936 .... تتعاطع ناخ عخصددآ 00 /عاء50 زوع ام 2ل ,عدرها] ,وممع0 ,مداتلة) 

فرانسيس ج. كارمودي. كتب الحيوان اللاتينية. 
:ولكة) 8 وزكورعنا و1 "ه11 «رأأء زمر ك0 اقل :115 أاهرا كنتع0اوأكو/ط , لإل70تضةن0 .ل وأعمومط 
.(5م10مأنلثة )١1.‏ 12 .م ,(1939 ,0202آ .ع عملورط انآ 
إن افتراض كارمودي (المقدمة) أن الرواية ب 8 1/7510 ترجمة مباشرة من أصل يوناني/ نسخة 
لكتب الحيوان يعززه نيكو لاوس هينكل. دراسات عن كتب الحيوان في العصور الوسطى. 
ع تتلعع صتطنا 1[ ] «ءاأواءااثالا ا كنتوواوأكر[8 تج على ,[اعلصعط دبسهام1الة]) 
:(27 .م ,[1976 ,عداءء /ا عع لزإعررعء الم 

كتب الحيوان. 
5 1 01 لأأو1ء 2117لا :002جمآاع؟ ستأكسك) لإأتنن) .ل أعقطع1ل/! نظ .كمة] 1 ,كنتوه/0 كرام 

69-0 ,4-5 .مم ,(1979 رووعرط 
بريل رولاند. حيوانات بوجوه إنسانية: مرشد إلى رمزية الحيوان» 
1 اأوتتتدا ما علتاتن) 4 :د5عع0 ل 071 تلط [اضا كأوتتعل ,لسمقاسمخ] انحعظ 


.7 .م,(1973 بووع؟ عوووعصمعء 1 01 لاأومع الملا :ع111 لام ص1) 
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المتأخرء والقرون الوسطى المبكرة» فلن يبدو أمراً غير قابل للإدراك كليّاء أو جريئاً 
بشكل مبالغ فيه أن نُعْنَى على الأقل بشكل غير مباشر - بصرف النظر عن كون هذه 
العناية تسير في اتجاه مضاد لسخرية أوديل شبرد المريرة"-. بوجهة نظر ليو فيئر 
عع 11 معنآ بأن سوء فهم للكلمة اللاتينية ©1178 (غصن) ىف القصة ذات الطابع 
اللاتيني الخاصة بالقبض على المها قاد إلى قراءتها بوصفها 0ع”1ا (عذراء) في 
قصة صيد وحيد القرن.'" وهكذا في النهاية» على الأقل في التقليد اليوناني اللاتيني 
“الحكائي” فإن كلا الروايتين لصيد المها/ وحيد القرن تشير إلى النظرية 
'”'المتشابكة'“ عن صيد الحيوان الأسطوري. 
إن هذا كله يأتي بنا في النهاية» في سياق القصيدة العربية الجاهلية» إلى الجمع 
الإجباري بين الثور الوحشي؛ وشجرة الأرطىء؛ وإلى شكنا الحالي المدعم بأدلة عن 
أنناء بالمعنى الماكس مولري عن ''مرض اللغة»“* في حالة شجرة الأرطى؛ يمكن أن 
نكون أمام عملية صنع أساطير واسعة النطاق.” وهنا ينشاء أيضاء الشك الأبعد بأنه 
يتضمن كذلك صنع الأساطير الخاصة بالثور العربي '”المحلي'' الذي لا نعرف 
حتى اسمه/ مصطلحه المادي. أي الإشاري. وبصورة محددة في هيئته المفردة 
المذكّرة المهمة بكليتهاء على الرغم من وفرة نعوته الضمنية و”'دقتها'' الشعرية." 
(1) شبردء تراث وخيدالقرن: صن314-1317: 
(5) ليو فينره إسهامات نحو تاريخ للثقافة العربية-القوطية. المجلد ؛ : دراسات حيوانية» 
رأ .عبان ءن[اه02-مءتطو نال زه نماك ةلط[ ه نم1 كدر0 1 1لا 0ن ,تتعومء1/1ا مع]آ 
2 .م ,(1921 ,كده5 عن دعممآ :ث5 بقتطماعلهاتطط) عتويكى كبومامتعبرباط :/1] 
(؟) ريتشارد م. دورسون. '”كسوف الميثولوجيا الشمسية.'' في الأسطورة: ندوة علمية؛ 
71 ك4 :انلا صا **رلاعه[مطاتلا/ا عداه5 01 عدمناعط عط“ * ربصموءه2آ .14 لمقطعن] 
رووعر توتو حتمنا فصدتلهآ :دمقدمآ همه مماعصتصهها8) عامعطةء5 .ى مقصمط] .لع 
(1955 هذ .امام غ5 ) 31 .م ,(1965 
(4؛) جيورج ياكوب. أحد المتخصصين البارعين في قبائل الرولة قبل الإسلام؛ وقد أسهم بالكثير في سبيل 
التعريف بالثور/ المها الشعري العربي. في حين أثبت كذلك خطأ إيبرهرردت شرادر في افتراضه 
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. عودة إلى أرطى الثور الوحشي والوصول إلى الغابات الهركينية لوحيد القرن 


إن البحث عن الشجرة العربية المعروفة باسم 'الأرطى'» في حد ذاته. بحث 


إشكالي بدرجة عالية-بصرف النظر عن مظهر اليقين في هويتها لدى المعجميين 
وأصحاب الموسوعات» وفوق كل شيء؛ في ''وجودهاء'' المؤسس كليّاء بطريقة 
دائرية - على الأقل في مصادرها المعجمية الوحيدة» - على مظهرها النصي في 
الشعر الجاهلي." ومع ذلك فإن هذا الشعر لما يزل يخبرنا بأن وجود 'الأرطى' 


التمييز بين الشور/ المها والثور / البقرة الوحشية (11/1/4717:4 45). أي المها العربي. ولم تدع 
الحماسة اللغوية لهذا الباحث المتميزء ياكوب. فرصة كي يقدر قيمة الحقيقة الأدبية النقدية» وليست 
الفيلولوجية» التي لاحظها شرادر على الرغم من خطأ استدلالاتها اللغوية ''إمكاناً''. (1847) وتعد 
من أكثر الاقتراحات ذات الدلالة؛ ومؤداها أن وحيد القرن ''يجعل المرء يستدعي إلى ذهنه في أحيان 
كثيرة الشور-المهاء وكذلك الشور/ البقرة الوحشية في موضوع المها العربي. انظر شرادر, أعمال 
مؤتمر أكاديمية برلين (عام .١18457‏ ص508).؛ 
.م ,1892 عوع لا) ءتبرءعلم/[ل «عرناسء8 «عل عاتم دع ناعااى ,طعلدعطعذ الدتقطععطط 
:58 
وانظر جيورج ياكوب. دراسات في الشعراء العرب. الجزء *. حياة البدو قبل الإسلام كما توصف 
في مصادرها الأساسية. 
رمعل «عطء1[ 5و2[ .1[[ أإ[عط .تررعاطء 101[ ءتإءدناهجه 17 47©7لاى ,امعو[ عع1معء0) 
ع 1/2861 تمتامع8) رعلا تطعدعع جرءااءا0) عل [عهو ١رءت«التلء 8‏ 7©71/ع15 371 | وسور 
116-17 .مم ,(1895 ,مع1 3/1 
ابن منظور (لسان العرب. /!: 754, مادة أ-ر-ط)؛ وهو يذكر أن ''الأرطى'* وردت في الحديث 
الشريف: ''جاء بإبل كأنها عروق الأرطى.'' [وفي تفسير الحديث [كما ورد في الجليس والأنيس 
للمعافي بن زكريا 940-107 ه]: أنه شبّه الإبل بعروق الأرطى لحُمْرّتهاء وذلك أن أشرف الإبل 
عند العرب حمُرّها. وفيه قول آخر وهو أنه شبّه الإبل بعروق الأرطى لضمرهاء وذلك أن ضمرها يدل 
عل نجابتها وكرمهاء والعرب تشبّه الثور والحمار بعروق الأرطي في الضمر. وفي اللسان كذلك (مادة 
ردي-ط): ''وراط الوحْئِييٌ بالأكمةٍ يَرِيط: لاذء ويَرُوطُ أُعلىء وهي حكاية ابن دريد في الجمهرة, 
والأؤلى حكاها الفارسيّ عن أبي زيد.'' وفي اللسان كذلك (مادة ر-و-ط): ”راط الوخشيٌ بالأكَمةٍ 
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مشروط بالضرورة بوجود الشور الوحشي» وأن وجود الثور الوحشي (في الشعر) 
مشروط بحضور 'الأرطي' ووجودهاء في معظم الأحيان. 

وهكذا فإنناء متابعة لفرضية أن البحث في 'الأرطى' بحث إشكالي بسبب 
مرجعيتها المحدودة على وجه خاص. وربما قُلْثُ الواقعة في منزلة بين المنزلتين» 
سنتعامل مع الأرطى النبات/ الكلمة؛ في البداية» كما ترد في لسان العرب لابن 
منظور (1: 5 700-176). وهنا فإن صيغة اسم الجمع/ الجنس هو 'أرطى' (شجر 
ينبت بالرملء ورَّقُ شجرها عَبْلُ مَفتول)» وواحدته 'أرطاة". وجذره (أ-ر-ط)» على 
الرغم من أن جموعه هي: أَرْطَياتٌ أراطى. أراطٍ. وثمة جدل في اللسان حول ما إذا 
كانت الهمزة/ الألف أصلية أم غير أصلية. وباختصارهء فإن المعجم العربي يميل 
نحو وجهة النظر التي ترى أن جذر الكلمة هو 'أ-ر-ط', ولكنه غامض بخصوص 
بدايته وخاتمته الصوتية والصرفية. 

يتقدم ابن منظور إلى وصف 'الأرطى'» كاشفاً لنا عن مصدره الرئيس 
للمعلومات: "الأ*طى: شتجر يت بلقل قال أب و حنيقة[الدينروئ ت543- 
17 8440-45 أو قبل /19٠‏ 7917-7947]: هو شبيه بالعَضَاء ينبت عِصِيًا من 
اميل زاحو يطول تك قافة ولد قزر بفرة الكتلاف [الستمياك المشرى] 
ورائحته طيبة. ' وهنا بيت شعر للطرماح بن حكيم (توفي حوالي /١15‏ 07577 

[١".بمستَرجَفٍ‏ الأرطى كَأَنَّ داعي حَجيج رَجِعُهُ غَيرُ مُفصح] 

يمكن أن يساعدنا في تصور وصف أبي حنيفة الشحيح للأرطى. فالشاعر 
يتكلم عن مكان: حيث تتمايل جذوع الأرطىء الشبيهة بالغصون [في الهواء]ء 
وحيث كأن المرء يمكن أن يسمع في حفيفها أصوات الحجيج المختلطة تتردد 


أو الشجرة رَوْطاً: كأنه يَلُودُ بها.“' وهي العبارة الوحيدة في هذه المادة في اللسان. فمن المهم أن 
نلتفت إلى 'فعالية' الفعل (راط) في سياق 'الوحشي” ولعله الثور الوحشي-المترجم]. 


[ ه73 ] 


أصداؤها."' وهكذا فإن الصورة المقدمة في '”تقرير'“ الطرماح عن الأرطى ليست 
عن شجرة بجذع واحد. ولكن عن شجرة خفيضة كثيفة الأغصان-أكثر منها 
شجرة-تتمايل جذوعها و””تتداعى'* في الهواء؛ ومن خلال احتكاك أغصانها معاء 
تصدر أصواتاً. ولكن هل رأى أبو حنيفة حقاء وراقب شجرة/ أجمة الأرطى التي 
يصفها ويقارنها بغيرها؟ الحقيقة أنه ليس لدينا معلومات مؤكدة عن هذا. والأحرى 
أن معلوماته عن الأرطىء أيضاًء ليست أكثر من تجميع من التراث الموضوعاتي عن 
الحياة النباتية. ومنذ بداية وصف الأرطى الذي أخذه عن أعرابي. ينسب معلوماته. 
القائمة كُليّا على الشعر العربي؛ أي على لوحات قسم الرحيل في القصيدة 
الكلاسيكية.'" والطرماحء أيضاًء يمكن ألا يكون لديه أكثر من التزام منسوخ. بشكل 


.١ قصائد طفيل بن عوف الغنوي والطرماح بن حكيم الطائي. القصيدة رقم‎ )١( 
1116 771اع/وط «دط[ [/11713 41-11 تنه أسحم ده -أه سل" درط[ أنره/ 1 زه كترعمط‎ 01-3 1 
عأطوعة) 74 .م ,(1927 ,.00) © عق2جناآ :2002م.آ) /تامعلمعيا .2 نز .كمقن للخ .ل80]‎ 
لاع0ص ,(اءاع]‎ 20. 1 
وانظر كذلك السديس. ''الغضا والأرطى.'' ص١٠. [ولذي الرمة كذلك هذا البيت:‎ 
بمُستَرجَفِ الأرطى كَأنَّ عَجَاجََهُ من الصَيفٍ أعرافٌ الهجان الأَوارِكِ‎ 
المترجم].‎ - 
(؟) يوضح هذا الجانب. والكثير من منهج أبي حنيفة توماس بوير في كتابه؛ كتاب النبات لأبي حنيفة‎ 
الدينوري: محتوياته. بنيته مصادره.‎ 
"1 10ن20-1(171 0711/3 ناطل 05 7[ع/ا1:ء2/14712 1005 ,راعنلوظ 25 معط‎ 07:1: 111 0[1, 21, 
.مم ,(1988 ,501/12مة د11 0110 :معلوطوء1 /13) برء|اءيا0‎ 271-22 
:١ #ء والجزء‎ /705-٠١ /15[ ١ (مع إشارة في هامشه الأول إلى كتاب النبات للدينوريء الجزء‎ 
ومع ذلك. ففي الجزء ” والنصف الأول من الجزء 4 من كتاب النبات» يناقش‎ .))١/١١4( 65 
.)100 أبو حنيفة الجانب اللغوي المتصل بحرفتي الدباغة (الفقرة 5194)» والصباغة (الفقرة 504 و‎ 
انظر أبا حنيفة أحمد بن داود الدينوري. كتاب النبات: الجزء الثالث والنصف الأول من الجزء‎ 
الخامس. تحقيق برنهارد لوين»‎ 
!-ه 11132 ,11ة7 21-1213 10310 ضط1 20 تطخ 112ند1] ناطاذظ‎ ١4531: -أه '12ال-آال‎ 7 
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جدتاجح فى انتلره الندوي بباتي الأرطر نمع تربع عاق نوتيف للشاعر 


الجاهلي علقمة بن عبدة» حيث يُسَّبّهُ تَََقَةَ النعام بتراطن الروم غير المفهوم في 


قصورهاء 
[74.يوحي إلّيها بإنقاض وَتَقنَقَةٍ كَماتَراطنُ في أفدانها الرومٌ]”" 
إن مدخلا ل ا في لوحة 
التقدير الجمالى الموفق لصورة الحيوان الوحيد الباعثة على الإشفاق تحت شجرة 
وحيدة ومنفردة بالدرجة نفسها-ينبغي الآن أن يقودنا إلى مناطق للتساؤل افتراضية 
بشكل كلي على الرغم من أننا سنبدأء أيضاًء بما نجده في الموسوعات الخاصة 
بالحياة النباتية الحديثة» غير العربية هذه المرة. وهكذا يسجل أرمنج ك. بدفيان في 


ع0 نطوم 1 )١7/‏ مابجعآ لتقطمع8 لك ,كتجول]-آاه 'عنل-له عتهدم أوسص4م-اه /عوة[-اه موسر 

4 ,173 ,106 ,16 ,15 .مم ,(1974 ,01811 عداءء/ا تعماعاد عمه ]1 
[وقد ورد في اللسان كذلك. كما ورد في عدة مصادر أخرى. [في العباب الزاخر واللباب الفاخر 
للصاغاني /الاه- 70٠‏ ه]: قال: ''والأرطى ينبت عصيًا من أصل واحد تطول قدر القامة؛ وورق 
الأرطى -أيضاً- هدب وله نور مثل نور الخلاف الذي يقال له البلخي غير أنه أصغر منه. واللون 
واحد, ورائحته طيبة» ومنابته الرمل؛ ولذلك أكثر الشعراء من ذكر تَعَودِ بقر الوحش بالأرطى ونحوها 
من شجر الرمل واحتفار أصولها للكنوس فيها والتبرد بها من الحر والانكراس فيها من البرد والمطر 
دون شجر الجلد. والرمل احتفاره سهل. وعروق الأرطى حمر شديدةٌ الحمرة. وسوف يعود المؤلف 
إلى الأرطى في فقرة تالية من منظور مقارن. وسوف يشير إلى شجرة الرمان في سياق وحيد القرن؛ 
وهو ما يذكر بالأرطى هنا وعروقها الحمراء-المترجم]. 

)١(‏ إن ما يدين به بيت الطرماح ١‏ لبيت علقمة بن عبدة ١8‏ (المفضلية رقم »٠‏ يظهر في أكثر من 
اتجاه. طالما أن الشاعر الأموي يمتد, أو ''يُصَدّر'' نسخته لموتيف الشاعر الجاهلي بطريقته الخاصة» 
ذات البداوة الأكثر 'شخصية “» في البيت قبل البيت ٠١١‏ ببيتين» أي رقم 148 [أيضا 

14 يَظَلُ هبر الربح بَينَ مسايعي بهاكالتجاج المَانَم المتَوّح 


-المترجم]؛ حيث يشبه أصوات الريح في أذنيه بنواح نساء يجتمعن في جنازة. 


و3 ] 


المعجم المصور المتعدد اللغات لأسماء النبات (19157)" الاسم المعادل للنبات 
المتسيجو ارطع" العبارة اللاتينية  ©071051/77‏ 190771/77//ه0. والتي تقابل في 
الألمانية كلمة /7ره/1141©:1. و في الإيطالية كلمة 0 مع ملاحظة أن كلمة 
7 في التعريف اللاتيني» بمعنى» “ما يشبه الشعر [كما في 0710© 01/7604 
'“الزئبر الذهبي''] أو أوراق شبيهة بناصية [الحيوان]ء'' تتفق مع الكلمة العربية 
أهدب. وهذا المصطلح (:07105:/7© 60/1190711/71) يقبله كذلك دون إضافة أي 
تعليق المستعرب الثقة. جيورج ياكوب )١1446(‏ وهو يتحدث عن 'الأرطى' لدى 
امرئ القيس.”' ومن ناحية أخرى. فإن الأصمعي (ت )878/7١7‏ في كتاب النبات 
والشجر يخبرنا بصورة مقتضبة: ''الأرطى-فيها لبان يلوكه العرب كما يلوكون 
البخور.'“" والأرطى كذلك من النظام النباتي لل 67120686. التي تصنف ضمن 
الكجيزة المالوفة؛ 6 ووالتي هي 76016 في كتب الحيوان اللاتينية؛ و 
6 في كتب الحيوان اليونانية؛ وبالتالي ع 1 وهي 


)1( أرمينج ك. بدفيان» معجم مصور متعدد اللغات لأسماء النبات: لانيني. عر بيء أرمني. إنجليزي. 
فرنسي. ألمانيء إيطالي. وتركي؛ 
171هط :كع ترول7 أرواظ زه بدودمقء01آ عنام إوبرامط وعاوناد!!! ,سممااعلع8 .عا علعممم 
لهة كتنوتكظ :مكعتة0)) ز[كل 111 1ه ,ره أأها! ,اعدءطط ,اكتاعاط ,انمتادء ص4 .ع1طهو 4ل 

.2 .م ,(1936 رووععظ مواجوعوم2 

(١؟)‏ جيورج ياكوب. حياة البدو قبل الإسلام. ص717-17. 

(؟) الأصمعي [أبو سعيد عبد الملك بن قريب]. كتاب النبات والشجر. تحقيق أوجست هافنر؛ ط ” 
(بيروت: المطبعة الكاثوليكية للآباء اليسوعيين: 8٠94١)؛.‏ ص١”7.‏ 

(4) إن الكلمة الألمانية هي بالتالي الكلمة الإنجليزية ''568]565'' [منقط بألوان مختلفة (نبات)]» 
الكلمة الإنجليزية ''668]5'' هي الكلمة الألمانية 111606. المكان البري؛ أجمة كثيفة الشجر. 
وبالتالي. على سبيل المثال؛ في أغنية شعبية ألمانية تأتي كلمتا 851168 و 111606 معاًء لتشرح كل منهما 
الأخرى من خلال الاشتقاق المشترك بينهما: 

1-20 
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كذلك من *'صوءععدءتء. '' اليونانية-اللاتينية ©676016/76171/ والتي نحصل منها 
على ' الراتينج'' ””0ذوعة*' الإنجليزية (من 1066م الصنوبر)» اللاتينية 
0 و اليو نانية (7/7161116)6211- حتى تصل بنا إلى مقالة الأصمعي عن 
الأرطى العربية. 

ومع هذا فإن في كتب الحيوان الغربية فحسب. لا تبدو الإشارة إلى 
عبرزعء ور «0 ,عاذ «ه/©7اء9” الشجرة/ الخميلة/ الأجمة. التي تشتبك بها قرون 
المها/ الثور ”على ضفاف نهر الفرات الرهيب»' قرون البقر الوحشي/ الثور تصبح 
واقعة في شَرَّكء لا يبدو أنها ذات صلة واضحة بوحيد القرن. ومن ثم فإن هذه 
الصلة تحتاج- في كتب الحيوان-إلى قفزة تربط بين الأمرين. ومع ذلكء فأقترح أن 
الصلة بين الهركينياء ووحيد القرن لم توجد فحسبء بل إنها سبقت أقدم عملية 
تنقيح لكتب الحيوان بقرنين» والتي حدثت حوالي سنة ٠٠ ٠‏ بعد الميلاد.”" ولكي 
نبدأ مناقشتناء ينبغي أن نتحول مرة أخرى إلى الجذر اللغوي لله ركينيا ©:1©7617/. 
بوصفه نباتاً ينتج سائلاً راتينجي دَبقاًء أو مثل سائل الراتينج نفسه. وإذا أخذنا هذا في 
حسبانناء فنحن الآن على استعداد للعودة" إلى ما ' كان يعرفه'' يوليوس قيصر عن 
وحيد القرنء وعَمّا كان له في الوطن. ومن أجل هذاء يتكلم قيصر عن الغابات 
الهركينية» التي كان ''اتساعها'' ... بقدر رحلة تسعة أيام لشخص غير معوق.” 
وبالتحرك طول يتبع ”” في الخط المباشر لنهر الدانوب.'“ وهكذا فإن هذه الغابات 
الهركينية كانت تبدأ بالغابة السوداء وتمتد إلى الغابة التورنجية؛ في اتجاه بوهيميا. 
وهنا ينبغي ملاحظة أن حوالي نصف هذا الامتداد الطولي للغابة الهركينية» جبال 
هارتس 1/6472 (التأكيد من صنعي)» وهو ما لم يذكره قيصر. “ليس ثمة رجل في 
ألمانيا نعلم بوجوده.'' يستطرد قيصرء ''يستطيع أن يقول أنه قد وصل إلى حافة هذه 


)1( هينكل. دراسات عن كتب الحيوان في العصور الوسطى. ص8١.‏ 
(؟) انظر أعلاه. 


] ”>99[ 


ازناءة. ... فمن المعروف أن كثيراً من أنواع الحيوانات المتوحشة: لا تُرَى في أيّة 
إىجد أخرى» تتوالد في هذا المكان. ... ' ومن بين هذه الحيوانات ثور في هيئة 
كير يَْيْتُ من وسط جبهته بين الأذنين قرن واحد. أطول وأكثر استقامة من القرون 
التي نعرفها. ”" 

سنسمح لأنفسنا الآن بأن يقودنا مرة أخرى وَعيُّ قيصر بخصوصية الغابة 
الهركينية. وبالتالي نَتَحَوَّلَه بادئين بمعنى 'الهركينية'. إلى الاشتقاق والتعريف 
الموجودين في المعجم الألماني ليعقوب. ووليام جريم»" والذي يحدد الاسم 
المحايد (8) 11312 بوصفه خميلة ©72517؛ والاسم المذكر (10) 11312 بوصفه مقابلاً 


لغابة هركينيا وى 1ن 81. والتى يمكن كذلك أن تكون إشارة إلى ا 
بعينها فى جبال هارتس (©11472960178). “ومع ذلك. فإن مدخل مفردة 1/10472/ 


- 777484 


يتقاطع كذلك مع مدخل مفردة 11011 بوصفها غابة» وب وفيا ةا ع 
ولهذا كانت ”*'الغابة الهركينية»'' بمعنى ماء بالنسبة إلى يوليوس قيصر-ولمؤلفين 
كلاسيكيين آخرين» مثل تاكيتوس في جير مانيا ©70677714111)-1" مَفهوْمَاً امه دلاليًا 


.7017 /701-701١ /”5 ٠ص قيصرء الحرب الغالية.‎ )١( 
يعقوب جريم وويلهايم جريم؛ معجم ألمانيء تنقيح موريس هاينه. 77 مج.‎ )١( 
تاصاأعقلع 18 ,[ع 1:1[ جو2 061152 ,تلمطامرت ساعط1ة/الا 220 لسصاء0 طامعول‎ 01 2 
تاملاعع5 ,4 .701 ,(1877 ,باء11:2] .5 مهم عداءء لا نزعاجماع.آ) .15آملا 33 بعمبزء1]‎ 2, 0. 
520-23: .م‎ 09. 
[بابليوس كورنيلوس] تاسيتاس. جرمانياء‎ )©( 
لهعذ01355) أمأوتر8) ومدعلصة .© .0 .[ بل ,هاسع ,كنائعة1 [وناتاعمه© عساتاطنط]‎ 
,[ووعء© نازومع تلصتا 0:10 طلتيز امعمعع مدصة لاط لعأمتمعظ] ووعرط‎ 28: 2, 30: 1 
220 .مم‎ 140, 151 )20165(. 
ويشير تاسيتاس إلى الغابة مرة بوصفها وأخرى بوصفها. وحتى القرن  بعد الميلاد يعد إيزيدور‎ 
الإشبيلي. فإن هركينيا ينظر إليها بوصفها إشارة إلى الغابة السوداء: وبالتالي؛ فإن الترجمة الإسبانية»‎ 
في الايتمولوجيا [كتاب الاشتقاق] (4.4. /0611). ل 5هذابهء«زاط 5ء«ه اذج«ونع هي '' 531108 2.آ‎ 


]؟1٠‎ [ 





على الجغرافيا والمناظر الطبيعية. ولكن بالنسبة إلى قيصر كان الأمر كذلك أكثر: 
لقد كانت لحظة نادرة في حساب ذلك القائد الروماني والسيامي الرزين عن 
الحملات الغالية ©8111©» والتي يخطو فيها خارج واقعه الملموس إلى منطقة 
هامشية وذات خيال شعبي -إذ يقبل ' 'بشكل غير انتقادي"': إن الغابة الهركينية» التي 
يخبرنا عنها ويصفها مرة أخرى من خلال بعض المصادر الحكائية الخرافية على 
نحو واضح.ء تصبح مكان حيوانات وحيد القرن وموطنها. وهكذا فإنناء عندما يجعل 
شكسبير في مسرحيته يوليوس قيصر (الفصل ". المشهد »)١‏ المتأمر ديسيوس 
بروتس يقول إن قيصر ”يحب أن يسمع/ أن حيوانات وحيد القرن يمكن أن تخوتنها 
الأشجارٌء'' نتتحقق من أن عملية التحول الترابطي هنا من غابة قيصر الهركينية 
لحيوانات وحيد القرن إلى شجرة - الهركينيا في كتب الحيوانء والتي تشتبك في 
فروعها قرون المها *',31101005””/“*3210105** اليائس» وتسلمه إلى الصائدين» 
تكون قد اكتملت؛ وأنه داخل هذه العملية الترابطية لا يعود ثمة محل لثنائية المها/ 
وحيد القرنء في كتب الحيوان نفسها. وهكذا فمن خلال الاستيعاب المختزل 
لشكسبير لجوهر القصة المروية مرتين» يمكن أن نعود. من خلال كتب الحيوان. 
إلى غابة يوليوس قيصر الهركينية بما فيها من معلومات [خرافية] من أنه كان ثمة 
حيوان مشابه لوحيد القرن *',ءعم10ماصة““/”5م2[010/ن]ة**. أنصعءه دمط ولط 
84 بقرن واحد في وسط جبهته كان يعيش.ء أو سُمِعَ أنه كان يعيش. في الغابة 
الهركينية الغامضة فيما وراء جبال الألبء وأنه بعد أن تم استزراعه (أو أنه هاجر) من 


.7 2 703اناعة1 لإمالط 5ع 23ع 6[ انظرءسان إيزيدور الإشبيلي. الإيتمولوجياء 

.اط ,028018 '( 001165 ؤأناآ .كضهنا ,كماعمامدناظ ,و1االاء5 عل ع:15100 ود 

.م ,(1951 ,15603205© 5ع01أنرخ عل جعء:10اطز8 :510ل8]2) 10132 0؟عامه81 5231211280 
.344 

ومع ذلك. فإن الترجمة الإسبانية ل "7/6873 517/2 لن تكون سوى بداية الهركينيا. 


] ">11 [ 


هذه الغابة» شرب من نهر الفرات» حيث تم إغواؤه و''خيانته من قِبَل'' الشجرة 
الهركينية» وبوصفه وحيد القرن. مرة أخرى. تم تسليمه إلى الصائدين. ونحن كذلك 
نقرر مرة أخرى أن وحيد القرن لدى قيصرء بوصفه ناوث اردع 205. لم يعدهو 
“الحمار الوحثي الهندي"”' الفروسي عند ستيساسء بل ثور/ مها مشقوق الظلف. 
ومن الطريف كذلك أنه لأسباب متصلة بالتحليل الترابطي أكثر منه الاشتقاقي. فإن 
الشجرة الهركييية ‏ الكاتية لد ضر (شكيدي عان حين تير ع نك وانيثك: 
''يمكن ترجمتها [الآن] إلى 'شجرة المها'. ذلك أن المها يقال عنه أنه يجمع بين 
الماعز و الأيل - 711/2فى 0نحزعت 31011 170[ 511 أ07:17:1 1000و '. ومن المحتمل» ' 
كما يستطرد وايتء ''أنها كانت الشجرة الهركينية (كلانة5-2©7لاع1117). ''”' وبهذا 
يلمس وايت كذلك تأويلاً إضافيًا متصلاً بصنع الأساطير أكثر منه جناساً شبه كامل 
متصلاً اشتقاقيًا لله ركينيا ©:1©72017/. أي الكلمة اللاتينية 10/5/. والتي» بوصفها 
”“ذكر الوعل'' بصفتها 711:5 الميسرة اشتقاقيًا من خلال الكلمة المصاغة في 
صيغة إنجليزية '“ذكر الأيل فوق الخامسة من العمر'' 0816 تسمح بتخيل لغوي 
متصل بصنع الأساطير لخلق الشخصية الأيقونية للمها/ وحيد القرن المنجذب إلى؛ 
والواقع» في شرك شجرة الهركينيا. إن ما هو أكثر من هذاء أن هذه الشخصية 
الأيقونية» أو هذا الربط بين المها/ وحيد القرنء والشجرة الهركينية» موازء وفي 
الحقيقة قابل للنقل والتحويلء إلى الأيقونة الشعرية التي تجمع بين الشور العربي؛ 
وشجرة الأرطى. وفي كتب الحيوان اللاتينية المصورة على نحو جيد, فإن هذه 
الصلة بين المها ذي القرون القوية وشجرته الخاصة تتأكد بصورة أبعد» حتى بالرغم 
)١(‏ انظرت. ه. وايت» محررء ومترجمء مؤلف رمزي عن الحيوان: كتاب الوحوش. ترجم عن كتاب 

رمزي عن الحيوان لاتيني من القرن الثاني عشرء 

701 © 861112 ,كاكوء8 /0 5001 4 :نوه 1اقء8 ©1717 ,.كققعا لصة .لع ,عاتط/لا .28 .1 
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من أن الشجرة التي تجذب الحيوان وتوقعه في شركهاء كما هي مصورة في اللوح. 
ليست شجرة الهركينياء وإنما الشجرة ذات الأوراق الشوكية (هدب؟)( 011117 


و ز »ع [ [ يه ج[ و0 تررو" 00 167117 1© كلاط بجروع) .»م 


. مزيد عن الأرطى: هل هناك خطوة تالية يمكن اتخاذها؟ 

بقدرما كان تََدَّمنَا على مد الطرق المتنوعة التي يضرا بها نحو كينونة'“ 
وحيد القرن من خلال ''حضوره'' وهو ما ساعدنا على التقدم بمناقشتنا في تأييد 
التشابه الأيقوني بين الأرطى/ الشور الوحشيء والشجرة الهركينية/ المها/ وحيد 
القرنء كما ساعدنا كذلك على التقدم للأمام؛ وإن يكن بشكل ضمنيء بمناقشتنا 
حول الصلة الاشتقاقية بين شجرة الهركينيا/ الخميلة» والأرطى. ومع ذلكء فلو كان 
للحالة الفيلولوجية-الاشتقاقية عن شجرة الهركينيا أن تترك قائمة بذاتها عند هذه 
النقطة لَبَقِيّ الجدل حول الأرطىء على الأقل في تصوري. غير مُنْتَوِه لأننا كلما 
تَعَمَفْنَا في تأمل الأرطى بوصفها كلمة وبوصفها أيقونة شعرية» كان علينا أن نعود 
إلى يقيننا الأولي-والوحيد-الأدبي-التاريخي: أن معرفتناء بعد كل شيء يقالء بأن 
ضَعْفَ الأرطىء ومجَّدَها يعتمدان على كونها موثقة نَصَّيّا من خلال أقدم نصوص 
الشعر العربي و”أصدقها'“-وبهذا المعنى الأصلي في حَدَّ ذاته دون شيء آخر. 
الأرطى إذن مفردة في الشعر. وقوانين معرفتها وفهمها قوانين شعرية: وهي إذاً من 
الكلمات المحملة بالترابطية» والإثارة للذكريات» وذات الطبيعة البنيوية والتفكيكية 
أكثر منها تحليلية؛ وإذا كان ثمة تحليل» فهي تنفتح على صنع الأساطير» وتخاطر 


)١(‏ كتب الحيوان في مدينة برن. 
2 كلةاتهأىنمع507 عزءلمن) دعل عطمعكاار-ء|أنرةتيعإه ط-|أه!!آ :كذد د86 كنتوماوةكبربام 
00 320 ععع18عء)5 705 لأممأمقطن) لإط تكتهأطاعصتصمه0ن0) ,سرءظ عأع[امذاطتط »رعولا رول 
.98-9 ,18 م212 ,(1964 ,ع13مء /ا-متانملاة :اعود8) زعع لاط ه11 
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بالاقتراب من الأسطورة. وفوق كل هذاء فإنني أميلُ إلى أن أرى الأرطى بوصفها 
كلمة ماكس مولرية» بدايتها في الغموض. وأنهاء في ارتحالاتهاء لا تستسلمٌ أبداً إلى 
الوضوح - وخصوصاً بعد استكشافنا لطريق هجرتها ''الشمالي'' إذ يراودنا شعور 
خاص بعدم الراحة» خلاصته أننا ربما وقعنا على هجرة الكلمة وحسب في نقطة ما 
وسط تقدمها من الغابة الهركينية إلى نهر الفرات-وأن بداية الأرطى الماكس مولرية 
لصاء لاخافية علينا. 

لكي نصل إلى تلك البدايات علينا أن نعود إلى رمزية أقدم شجرة معروفة. 
وهي كذلك رمزية ''المركز'* الذي بدأ الإنسان منه أول إحاطاته بوعيه 
بالمكان/ الفضاء. والشجرة في مركز المكان ' 'المعروف” متجذرة في العالم-و- 
الزمان حيث تمثيل القابل للمعرفة ليس تمثيلاً ماديًا بل رمزيًاء حتى لو كان هذا 
القابل للمعرفة يبدو ' ماديا“ مثله مثل الإحاطات المتصوّرة للفضاء. وفي هذا 
الفضاء المتصور الرمزي. فإن حضور الشجرة مؤكد, مرة أخرى بصورة رمزية أكثر 
منها مادية» من خلال حضور حيوان بجانبها: محوّلاً نظرته المحدقة إليهاء يَشِبٌ 
بساقَيْهِ الخلفيتين إليها محاولاً أن يصل إلى غصونها المورقة» واجداً فيها طعاماً 
وملجأً. ولكن فوق كل شيء مؤكداً مركزية الشجرة بمعنى موضعها في المكان 
المعروف. إن تمثيلات كهذه لشجرة المركز بمعنى شجرة الأرضء وفي النهاية» 
لشجرة الحياة» هي تمثيلات كلية الوجود بصورة أيقونية» بداية من كبش ما بين 
النهرين المنتتصب بقدميه الأماميتين أمام شجرة على قربان مرصع بالجواهر تم 
اكتشافه في قبر إحدى الملكات (أور. 70٠١‏ ق. م).”" إلى التصوير الفعلي على 


)10( بوفيي جونسون. سيدة الوحوش: الصور القديمة للإلهة وحيواناتها المقدسة. 
167 94710 كدوء2000) ©1177 /[0 1710265 47116711 :860515 1776 /[0 :2ط ,1امخقطمل ع كنظ 
.0 ,13 ,204 .م ,(1990 ,وتعطز1[طناظ كص ذلاهن) ععمعد1] عازه لا بج 11) 4711715 50070 
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نسيج فرنسي/ فلمنكي يعود إلى حوالي 1٠٠١‏ لوحيد قرن في حقل مكتظ بالزهور. 
وهنا في هذه الصورة يستلقي وحيد القرن داخل محيط مسوّر دائريء ترتفع خارج 
مركزه شجرة رمان مثمرة يقيد إليها وحيد القرن بسلسلة ذهبية. وهذه الصورة 
المنسوجة معروفة بوصفها تمثيلاً لوحيد القرن في الأسر؛'' لكن رمزية زهور أرضية 
الصورة وشجرة الرمان كذلك تتجاوز هذا إلى رمزية الجنيّئة المصونة 010/11 
515 ومركز الأرض» ويصبح المكان الذي تحيط به عجولا الل مايسميه 
مرسيا إلياد»* ””مستوى فردوسيّاء' “”" نَمَتْ عليه ابتداءً الشجرة التي هيمنت على 


)١(‏ إن اللوحة التطريزية عن وحيد القرن في الأسر. الموجودة في الوقت الحاضر ضمن مجموعة 
كلويسترز 0001161108 0010151655 في متحف المتروبوليتان للفن؛ على الرغم من عدها تقليديًا 
'“اللوحة السابعة من السلسلة المسماة صيد وحيد القرنء تعد. لأسباب أسلوبية» خارج تلك 
المجموعة؛ (تحف فنية من المطرزات: من القرن الرابع عشر إلى القرن السادس عشرء 
لاضع [لدعءعاءةا3 176 0) [اتمععاسياهم 1 ©[ ه17 :بواععجره1 0 دءعءتةم7ء1كها/() 
لاط عناع 020310 ,521 5أعمة! لإط مهنع نل0ام1 ,عسمتكمط مقصمط؟” نإط 0ع70هنتحره] 

.(76 ,69 .مم ,[1974 ,هماآ ندل عممعل7110 عتتعسضمص] :مقوط] أقطعناه5 عللغناعمء 0 
ويكرس جون ويليامسون فصلاً محوريّاء يشمل تفاصيلء وينطوي على تبصرات مثيرة للإعجاب؛ 
وخصوصاً فيما يتصل بالمعاني الرمزية المتعددة للوحات والزهور في اللوحة التطريزية ذات الألف 
وردة. انظر كتابه الملك السنديان. الملك المقدس. ووحيد القرن: أساطير مطرزات وحيد القرن 
ورمزياتهاء 
ك[اباا 171 :1رمء ةلا ع7[ا تنه ,ع 1[ براامآ 117 ,و7ا»[ ع/و0 17 ,لممخصة!11/لا مطمل 
,/1!018 عد أعمنهة11[ علته لا" بتع [1) كءأادوعجره 1 رمع :ةل ©1176 /0 5:دذأ و60 نري 0ه 

[111717م03 112 متمعلم لآ عط1 ,11/ا وءأمقطن0] 199-226 .مم ,(1986 ,وتعطوتامطنم 

(*) [مرسيا إلياد 1511206 71153 :.)١1187-1901(‏ مؤرخ روماني للأديان» وكاتب قصة. وفيلسوف. 
وأستاذ بجامعة شيكاغو. كان مفسراً رائداً في التجربة الدينية» وقد أسس 'نماذج' في الدراسات الدينية 
لا يزال معمولاً بها حتى اليوم. وقد أثبتت نظريته؛ التي تتلخص في أن تجليات المقدس 
65 تشكل أساس الدين. وتُشَعٌبٌ الخبرةٌ الإنسانية الواقعَ إلى مكان وزمان مقدس 
ومدنس.ء أنها نظرية ذات تأثير كبير في الدراسات الأكاديمية. ومن أهم إسهاماته ذات التأثير كذلك في 
الدراسات الدينية نظريته عن العودة الأبدية /©771/:/ 18/1777. والتي تعني أن الأساطير والطقوس لا 
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الأساطير التي كتبت عن المركزية جميعاًء بل وتلك التي كذلكء بطريقتها العتيقة 
الخاصة. أزالت اللعنة» أو الرمز الأكثر عمقاً. المحتوى في الأليجورية الحيوانية» 
وذلك من خلال تقديم الدراما الإنسانية ””الأولىء** وإن لم تكن الأولى في 
الحقيقة. حيث نبتت الأليجورية الحيوانية بشكل عضوي. وهنا كذلك فإن 
[شمعدان] المينورا 046205313 الخاص بالشعائر اليهودية» في أسلوبه أو في 
تجريده البالغ» استمرار للنمط الأصلي لشجرة ما وراء النهرين الأولية." إن مركزية 


تحتفي بتجليات المقدس 11602/1047116©5/ وحسبء. ولكنهاء على الأقل بالنسبة إلى ذهن المتدين» 
تشارك فيها مشاركة فعلية. وقد أصبحت العودة الأبدية» في الدرس الأكاديمي, أحد السبل المقبولة 
على نطاق واسع في فهم الغرض من الأسطورة والطقوس. 

من ناحية أخرى. يعني مصطلح '/165001811' (من جذر يوناني ينطق (1167505) ويعني 'مقدس' أو 
'محرم » و(1212611) ويعني 'يكشف' أو ' يحضر إلى الضوء') ويعني ظهورا للجققمن. وهو 
يحدث بشكل متكرر في أعمال إلياد بوصفه بديلاً للمصطلح الأكثر تحفظاً 'لإنقطاممءط)' (ظهور 
لإله). ويجادل إلياد في أن الدين مؤسس على تفريق حاد بين المقدس (الله. الآلهة؛ الأسلاف 
الأسطوريون. إلخ.) والمدنس. ووفقاً لإلياد. تصف الأساطيرء بالنسبة إلى الإنسان. ''اختراقات 
للمقدس (أو 'ما فوق الطبيعي') إلى العالم''- أي؛ تجليات المقدس 116708131165. وفي هذه 
التجليات المسجلة في الأسطورة؛ يظهر المقدس في شكل النماذج المثالية (أفعال الآلهة. والأبطال. 
وغيرهمء ومتطلباتها). ومن خلال التجلي بنفسه في صورة نماذج مثالية» يعطي المقدس العالم قيمة. 
ووجهة؛ وغرضاً: إن تجلي المقدس أنطولوجيًا يكتشف العالم'“. ووفقاً لوجهة النظر هذه؛ فإن كل 
الأشياء تحتاج أن تقلد أو تؤكد النماذج المقدسة المؤسسة من خلال التجليات كي تمتلك واقعاً 
حقيقيًا: فبالنسبة إلى الإنسان التقليدي, الأشياء ''تكتسب واقعهاء هويتهاء فقط إلى مدى مشاركتها في 
واقع متسام” - المترجم]. 


)١(‏ مرسيا إلياد. الرمزية. المقدس» والفنون. 


-05]0105م4 عمدا»”طا .لء ,كامل 17 1ه ,لء7عه5 1176 ,71د ةامطتجبزى ,ع120ا8 وعع 11 
.0 .م ,(1985 ,0170555020 :011لا بتاع [81) 30023مم03) 


(1) انظر النقش المنحوت للمينوراء في الأصل من أنطاكية» في كتاب كريستين كوندوليون. أنطاكية: 


المدينة القديمة المفقودة. 
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الشجرة في هذا عالم التمثيلات الرمزي ذي الأصداء العتيقة يستمرء وينقل كذلك 
عندماء في الأيقونية البالميرية 56726/ا22110 تهدى شجرة السروء. بوصفها شجرة 
مقدسة. إلى المدينتين» أجليبول 11001ع8 وملكبيل1013131561 . تظهر على مذبحين 
للنذور إما محاطة بهذه الطقوس الدينية» أو قائمة في مركزية منفردة.”" 


تامأءعصلسط :ومأععموصط) بز اجأ 41م ادمط 186 :41107 ,دمع املصما عسماأمصات 
.28 .م ,(2000 رووععط /1ومع17مل] 
أما '“شجرة ما وراء النهرين الأولية'' بوصفها شجرة الحياة فمترجمة/ ممثلة على الأختام الأشورية؛ 
مثل ''حيوان خرافي على شجرة الحياةق»' 
8.6 مدع 120-101 **رعقنآ 5ه عع11 عط )2 متلك رن '' 
من مجموعة من الأختام من الشرق الأدنى القريب» 
,ك1 609 .118 ,2 أتهم ,1 .701 ,ركلوء5 «ررعاكوط مجوء[! اترعقء 1م /[0 كلام7م0) 
أ الجنيان خطيان عكر السيا* 
مم1 عطآ1 ,.8.0 بصنطدع 71 نز "8 * ”بعلنل 4ه عع عطا عمتعتاتضيعظ اتمءع0 برك 
.011لا بتا[1 ,/151313آ تدع 71101 
وكلا المثلين مأخوذ من جوزيف كامبلء بمعاونة م. ج. أبادي. الصورة الأسطورية. 
قا71 ,101ع2212) ع12338 عنطالا84 عط1 ,ع1للدطثم .[ .14 نا6 25515660 ,1أأءمصصدن) طامعومل 
190 .مم ,(1982 رووع]8 /ااومع197ملآ ممأعع معط الزعورعل 
[هنوكًا المينورا أو الهنوكية» أو الشنوكية» شمعدان من تسعة أفرع يوقد في اليوم الثامن من عطلة 
الهنوكاء في مقابل الشمعدان ذي السبعة أفرع المستخدم في المعبد القديم أو بوصفه رمزاً. ويستخدم 
الفرع التاسع؛ الشماه /574770. الذي يتوسط الشمعدان لإشعال الثمانية الأخرى. وتعد المنيورا من 
أكثر المواد المصنعة في فن السيراميك اليهودي. كما تعد رمزاً تقليديّا لليهودية» مثلها مثل نجمة 
داوود-المترجم]. 
)١(‏ ه. ج. و. جريجفرزء عقيدة بالميراء 
7 .م ,(1976 ,811 .لط :معلاعآ) مبرماوط زه ««منعذاء1 776 01715[ .1717 .[ .1] 
. [.0آ.خ لتتناطعن) ]1115 .02] 2207111 و2136) 
وعن ''مركزية الشجرة.'' أو شجرة العالم» في ثقافات غير ثقافة البحر المتوسط أو الشرق أوسطية» 
انظرء على سبيل المثشال» ه. ر. إليس ديفيدسون, الأساطير والرموز في أوربا الوثنية: الأديان 
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مروراً من هذا الحفر وراء النموذج الأصليء والذي هو مؤكد بصورة متناقضة 
ظاهريًا إلى الحفر وراء العيني الخاصء والذي يمكن فحسب أن يكون افتراضيًا 
ننضورة مؤقحة تسود [لن الا يفون ل في 
لفظها/ اسمهاء وليسن **شبتجر يتها' ' المستدعية للنموذج الأصلي. وهذا يعنى أننا 
سنقوم بمحاولة ثانية في سياق الاشتقاق المهاجر الماكس مولري. وهذه المحجاولنة 
أسوغها بنفسبي فحسب من خلال عدم رضائي العميق» وربما حتى المتغرطسء. عن 
العتجزالعربي:الداخاى عن إزاخة شكوكي خول الوجتود الزمدق والمكائي البدكيقٍ 
لحر انهه لاطي ومين ور ة طلا هنا عن كناف انفد أسيحات 
المعاجم؛ والموسوعات وكتب النبات ليس لشيء أكثر من تأسيس هرمينوطيقا 
للشجرة واسمها الذي هو فوق الرمزيء وفي النهاية فوق الأسطوري. أو بالأحرى. 
الذي زرع نفسه بطريقة منهجية في طريق كل شيء رمزي وأسطوري. 

في الوقت الراهن, أنوي أن أطرح على طاولة تشريحنا الاشتقاقية» أو حتى 
الارتباطية» عدة كلمات دون أي ترتيب معين مقصود. وبصلة استدلالية (حدسية) 
وحسب. على أمل أنها في أثناء عملية المناقشة ستأخذ في الارتباط الداخلي بعضها 
مع بعضء وتجد مكانهاء وبيئتها المناسبة في خط قابل للجدل والمناقشة؛ وهي ما 
يات :أرئيسن 5 أورثيا/ أورثوسياء 07118/07110510 أورثيا لوجودسماء 
6 :071/11 . أورثيا ليمناياء :0711 أرث. 17و والأر طي 8 

أما أرتيميس 47/2775 الإلهة الرومانية فلا اشتقاق لهاء أو اشتقاق واضح. في 
اللغة اليونانية. وطبقاً لروبرت براونء الابن» ””لم تكن أبداً مشروحة بشكل 


الإسكندنافية والسلتية المبكرة: 

01 ' أوسا ,عجره لاط اروعهو2 (رة كأو[ ترك دده ك[انالا ,ده5ل210جآ دتااع .1 .1] 

ب(1988 بووع؟ لزاوع كلملا عد5دعهة1ا5 :1زه لا بتع[ ,عؤداعة1لا51) كوممنزوذاء 1 2زااه0) ره 
.21-6 .مم 
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كافيٍ. “ *”' وبوصفها إلهة. فمجالها الأساسي هو الريف غير المزروع؛ والغابات؛ 
والتلال» حيث تكثر الحيوانات المتوحشة. وهي صائدة: لكنها كذلك حامية 
للسئوانات الرتدعة: كما آنه شهاصدى فى ضؤزة حواية الشكل كله في 
تمثال نَذْرِي صغير لأشكال حيوانية» وهي سيدة الأشياء المتوحشة. وهي تقتل 
أورَيون الصاتت العملاق لتتجكه'بانه سوق يكل كل الحيوانات: وارتيتسن كدليك 
الشجرة الإلهة. وتتماهى» خصوصاً في صورة دياناء ”'المتألقة.** في هيكل الآلهة 
الروماني, مع القمر. وطبقاً لرأي بعض الباحثين» فإن من المحتمل أن تكون عبادتها 
مشتقة من عبادة أرتيمس أورثيا 010518 816015." أما الحورية تايجت 516130 
186 فهي الأيلة [الممسوخة] المصاحبة لأرتيميس. أو المطاردة من قبلها؛ 
لكن أرتيميس نفسهاء عندما تكون مطاردة من قبل التوأم العملاقين؛ ال 4102031» 
فإنها تتحول إلى أيّلة بقرون ذهبية. وهكذا فإن أرتيميس ذات هيئتين» وذات 
طبيعتين: إلهة أنشى وشكل إلهة 46110153. أيّل بقرون سامقة. أمابوصفها 
0 -د<5 ””المستقيمة' *)» فتشتق أرتيميس اسمها من الجذر اللغوي 
7 بمعنى *'أَنْبَتَء'* وقد يكون بدلالة قضيبية: لكن أرتيميس الاسم/ الكلمة 
لحتتيا سير اأنهافا معي دعت [أو مضى]ء'* أو ه7اء7ه عناوعنتم 
(:”الصوابء'* بمعنى *' المضي في استقامة»' ' ومعنى ””العدل" ' و" الصواب"'). 


)١(‏ روبرت براون الابن. التأثير السامي في الميثولوجيا الهلينية» 
الاء ا[ ,01110 ) بروه|هطاللا عندءااء11 ١١‏ ء©171//:©7 112 71ء3ى ,.1ل ,متتامءوظ خرعطمك] 
1 .م ,([1898 لمعطؤناطنام غ15 ] 1966 ,وتعطذ1اطناظ عأه80 ععمعمعاع ]1 :لزع ورعل 
)١(‏ معجم أكسفورد الكلاسيكي. تحرير ن. ج. ل. هاموند وه. ه. سكالرد 
350للنء5 .21 .11 3520 170متتحصقط .هآ .ن) .!! .كلك ,نومهدمقلء1(آ أمعادده01) لنرول:0) 176 
.126-7 .مم ,(1970 بووع:2 صملمع:د1) :0:10:0) .لع 20 
وعن داياناء انظر ألثايم» تاريخ الآلهة في روما القديمة. 
.م ,(1930) رمع[ برءاله دز «رعااة2) ع زعو ز[عء 1 ,لطاع ط 1م 
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وهكذا فإن أورثياء على حد تعبير ه. ج. روزء *'لا يمكن أن تتطابق مع أرتيميس ما 
قبل الهلينية وإن كان يمكن أن تتماهى معها. ' “"' وتظهر 07/4 في كثير من أسماء 
الأعلام الفارسية. وفي أحيان ينظر إليها بأنها تمتلك قوة مكثفة. ''وهكذا فنحنء** 
على حد تلخيص بروان» ' 'نحصل في 4714 ,874 اليونانيتين على معاني الذهاب. 
والتألق. والاستقامة, والنقاءء والنظام.*“” 

أَعِيدَت أروثيا بوصفها أرتيميس. إلى حَرّمها المقدس بأسبرطة؛ طبقاً 
للأسنطورةء ”مز ة الخرئ* عانق يد أووشتسن هر كْنَية جزيِزة تتاووسش:: قزاتناة1' 
5025 ([جغرافية] بوزنياس [رحالة وجغرافي من القرن " الميلادي]ء أألء 
.)٠١ 7‏ أي من كريميا 0117068 [ في أوكرانيا]. وكانت تحمل أسماء عامة [مثل] 
ليمنايا 1.1717416 ولوجودسماء والأول إشارة إلى **المياه الواقفة'' أوإلى 
'“المستنقعات' * (111222102)» في حين أن الآخرء مشتق من 211/205 ”“شجرة 
كالصفصافء* ' و 1/201/ ”*أماليد [أغصان طرية] لشجرة صفصافء** ولكن كذلك 
*”أجمة (من 11801). ' ؛ وبوصفها أورثيا لوجودسماء كانت أرتميس بالتالي ' ”تلك 
المربوطة بأغصان الصفصافء*' أو بالأحرىء تلك المربوطة مع أغصان الصفصاف.” 


)00( ه. ج. روزء ''شعيرة [أرتيمس] أورثيا [النجمة البييضاء]"' (الفصل لا ص ١/-1799‏ 4)؛ في ر. م. 
داوكينز. محررء الحرم المقدس لأرتميس أورثيا في إسبرطة؛ اكتشافاً ووصفاً على يد أعضاء 
المدرسة البريطانية في أثينا 5 2191١١-١9‏ 
تنه ومعاوناوعدط ,ها نومك أه وأط 01 5أترء 41 [0 بوولتاء و3 776 ,.لع ,كصكا/123 .14 .] 
:7 ]) 906-1910 [ ,كترعطال اه أممطعك ةا :8 1176 [0 كتعطدرعا/! برط أوء6شأمءوء]1 

0 .م ,(1929 باأعع5 1111125 .)5 ,0ع1701آ ,.00 320 صقأ ا تلسعدل8 

./ ١ص براونء التأثير السامي في الميثولوجيا الهيلينية»‎ )١( 

(*) اعتماداً على مؤشرات أركيولوجية؛ يزعم ه. ج. روز (”'شعيرة أرتيمس أورثياء** ص ٠٠-7949‏ 4) أن 
الحرم المقدس لعبادة أرتيمس أورثياء الموجود على بعد ٠‏ متر من نهر إيروتاس 1111765 11150185 
[في حوض طبيعي بين ليمناي 1.113531 والضفة الغربية للنهرء خارج إسبرطة القديمة» بمنأى عن أي 
فيضان سوى الأكثر قسوة منها]. كان على أراض كانت تغمرها المياه العالية للنهرء ولهذا فإن موقع 


] ؟ة٠‎ [ 





في حين أنها نفسهاء أيضاًء تُصّوّر فيه من خلال تمئال خشبي."' وهي كذلكء كونها 
إلهةً الأشجارء كانت تشخيصاً لشجرة ””ذات أجمة““ أو ”” في أجمة.*؛ لكن 
أرتيميس في مظهرها الحيواني بوصفها إيلة ذات قرن ذهبي تُقَدَّمُ على الأقل في 
السياق الإغريقي (أو الروماني-الإغريقي)» مستويات من التعقد السيميوطيقي تبدو 
غير قابلة للدخول إليها تماماً. وربما لهذا السببء فإن أرتيميسء تلك المقيّدة في 


الحرم ''يمكن أن يكون سمي ليمنايون 11177741071 لأسباب جد طبيعية»'* وأن ''هذا سبب كافٍ 
للقب ليمنايا أو ليمناتس ... وهو يتناسب كذلك إلى درجة كبيرة مع خرافة العشور على صورتها 
[/ تمثالها] في أجمة [من النباتات الاستوائية أو شبه الاستوائية أخيميا] لوجوي #01/!! [46[7160/]. 
التي احتفظت بها في وضع عموديء وأعطتها لقبَيْ ليمنايا ولوجودسما ©1.1/8006571. ' ولعلي 
أقترح؛ مع ذلكء أن لقبَيْ ليمنايا ولوجودسما لأرتيمس أورثيا أحرى أن يُوصَلا بخرافة التمثال أو 
الصورة نفسهاء أي بكونها الإلهة التوريكية 701/16 [أرتيمس]ء وبعد أن ''وصلت'' إلى إسبرطة في 
صورة ليمنايا ولوجودسماء لأن هذين اللقبين هما بالتحديد السمتان المشخصتان للموقع الجغرافي 
المسمى تاورك شير سونيز ©16550265© 1310516 والذي بقي في اللغة الأوكرانية مرتبطاً بهذا الموقع 
بالتحديد: ك ليمان' 77047نز/ (””مصب النهر'' [وخصوصاً نهر الدينبرو 121850]؛ أو ''بحيرةء'' أو 
”“خليج من البحر قريب من قطاع من الأرض“" - أي الليمان الذي يفصل شبه جزيرة الكريمية 
من الأرض الرئيسة للشيرسونيز (1/38 02675085 الأوكرانية )؛ وكالوه“ #// (””أرض 
سهلة تغطيها الأدغال الكثيفة''): وخضوصاً المشار إليها ك” اللو الكبرفن 5 

)١(‏ عن أورثيا والسمات الأخرى والتمثيلات لأرتيميس/ داياناء انظر الملحوظات المبتكرة» وذات المدى 
الواسع التي ذيل بها هانز بيتر ديور [كتابه]» وقت الحلم: عن الحدود بين البرية والحضارة؛ 
5ى 11/1471 ااءءساءط نه01/10 8 1/16 2071667711718) :107601771111116 ,ااعنان[ «رعاء2 11305 
بآ اأعبتتكاعها!8 أأمو8 علرملا بناع[1) 7ددصل000 كمال لاع "1 .كههنا ,ممناوءةاأةن) لوه 

12-1 .مم ,(1985 

تقابل أرتيميس أورثياء في صورتها المتخيلة بوصفها حد الصفصاف. أترجاتس 413188015 : إلهة 
سوريا 5/11 103 التي تظهر في تمثالها من الحقبة الرومانية مصبوبة من ذهب. وقد جرحت 
بإحكام من قبل أفعى ملتفة حولها. انظر بوفي جونسون. سيدة الوحوش. ص ٠1١-١51١؛‏ وكذلك 
معجم أكسفورد الكلاسيكي. ص5 117 (418188615). 


] ؟ه١ا[‎ 


أغصان الصفصاف البيضاءء وأرتيميس/ دياناء الأيلة ذات القرون الذهبية» قد ذهبتا 
في الميئولوجيا الإغريقية في مسارات متفرقة غير مشوشة هرمينوطيقيًا. وهناء مع 
ذلك» فإن خبرتنا الهرمينوطيقية العربية المكتسبة مؤخراً بالأرطى/ الشور ينبغي على 
الأقل أن تساعدنا في أن نفكر في إمكانية طرح سؤال قابل للإجابة عن نفسه؛ ذلك 
لأنه. بقدر ما تكون الإلهة/ الشجرة. والإلهة/ الأيلة مجتمعتين في ''شخصية/ 
صنؤوة* زمري داسطورية واجدقواة كات هنذا ضان نحو أقتن لكا للنظين عقون 
الأرطى. والثور العربيان سيميوطيقيّاء وفي الحقيقة رمزيًاء ذَوَيْ ”“شخصية/ 
صورة'' ثنائية غير قابلة للانفصال؛ وأنه بقدر كون ””شجرة الشور** في القصيدة 
العربية الكلاسيكية أرطىء فإنها تعيدنا إلى شجرة الإ ركينيا همة//ة«ه/ء/1©©. التي 
هي '“شجرة- المها' * في كتب الحيوان الإغريقية (وبالمثل إلى اله ركينيا ©:7©01©:/ 
في كتب الحيوان اللاتينية)؛ وكذلك تفعل ””شجرة-المهاء'' التي أوقعت في 
شركها المها/ وحيد القرن على ضفة نهر الفرات» حيث تأخذنا خطوة إلى الأمام في 
الزمن والمكان إلى أرتيميس المقيدة في الأجمة بأشكالها المختلفة والتي عادت 
عبر الطريقة الماكس مولرية في اتجاه إسبرطة. 


4. آثار المؤلفات الرمزية عن الحيوانات في التراث العر بي الحيواني غير 
المغرق في الشعرية 

بعد يوليوس قيصر بزمن طويلء وبعد مختلف كتب الحيوان المبكرة؛ 
وخصوصاً اليونانية» ولكن بالتأكيد المعاصرة لكتب الحيوان اللاتينية المتأخرة» وما 
تفرع عنها من كتب حكايات الحيوان الرمزية [الأدبية الأخلاقية] 0865118115" فإن 


)١(‏ عن التمييز النظري. وتحديداً كذلك التأريخي. بين المؤلفات الرمزية عن الحيوان وكتب الحيوان. 
انظر هينكل؛ دراسات عن كتب الحيوان في العصور الوسطى. ص /-8, 5 7. وعن تقدير تقريبي 
لنص شامل من نصوص المؤلفات الرمزية عن الحيوان؛ انظر وايت. المؤلفات الرمزية عن الحيوان: 


[ ؟61؟ ) 





كتب الحيوان في العربية» وشبه الحيوانية تلتقط نتفاً موضوعاتية متنوعة مختلقة 
(متصوّرة) متصلة بوحيد القرنء وهي إما مألوفة لنا من خلال ستسياس وكتب 
الحيوان» أو توحي بوجود مصادر معروفة موازية» ليست من كتب الحيوان, ولا 
تخلو من مسحة من خيال. ده عن الؤقنا الشرميوهاكة الكفر ره تللكه يتْصيت 
اهتمامنا على ”'التناسق الرائع” ' للشور/ وحيد القرن الوحشي في أوصافه 
العربية» والتي يظهر من خلالها في تجانس مع *'المهاء / وحيدالقرن 
170 5 .؛' الصاخب اللعوب بين الاكبحاد الهركينية على ضفاف 
نهر الفرات» أو مع عاطفته الغزلية المميتة. 

هكذا يتحدث القزويني (ت 187/ 1747) عن بقر الوحشء الذي يمكن أن 
يكون ذا قرن واحدء والذي ”*'إذا سمع الغناء أو صوت الملاهي يصغي إليها ولا 
يحذر حَينئظٍ من النْشَّابٍ [سهام الصائدين] لشدة النذاذه بها.“**' وينسب القزويني 
الي اراك رت باد لكان إل ار 21 

تجسيد' “ آخر لوحيد القرن. فالكركدن: ذلك الحيوان ذو الفحولة الغامرة تَمَيِنَهُ 
اسوك افاضة ونائ دن قراض الوق "زعوي اعنص علنها عدن 


كتب الوحوش. انظر خصوصاً ملحق وايت المعلوماتي؛ ص7170-77:0. ولتأكيد أليجورية كتب 

الحيوان الرمزية» انظر لويس كربونيه- لاسي. كتاب الحيوان الرمزي عن المسيح. 

.(آ لاط لعع251108 لط .كصهها ,1ىة 0 زه نوه !ك8 7176 ,لإ2558آ-ناوع تتطه1316) 15ناآ 

.موء] 365-75 .مم ,(1992 ,عآاهه80 2226012/عمتناومء2 عمتكلة/ا :رملا بتاع ل8) ع01108ه2آ1 
[10216012] عغطأ جره 

وبعيداً عن البنية شبه المعجمية للمؤلفات الرمزية عن الحيوان. فإن أليجوريتها التأويلية المتصاعدة 

للكتاب المقدس والتي شاركت في النزوع القروسطي لأيقونية محددة للتمثيل والرمزية اللاهوتية 

أنتتجت حركة بعيداً عن البساطة العتيقة نسبيًا لكتب الحيوان. وثمة خصيصة أبعد للمؤلفات الرمزية 

عن الحيوان كانت سريتها في توجهها المعر في المقصور على فئة معينة. 

.5 ١ القزويني. عجائب المخلوقات وغرائب الموجودات. ص"‎ )١( 


] 300 [ 


الفاختة» يقف تحتهاء ويطيب نفسه بهديرهاء والفاختة تقع على قرنه فلا يحرك رأسه 
لكيلا تنفر الفاختة ““ 

كذلك دخل الكركدن الفولكلور العربي بوصفه حيواناً قادراً على إظهار رقة 
متناقضة ظاهريًا. فحتى اليوم ثمة اعتقاد في العراق في ””دموع الكركدن.** والتي 
تتخذ صورة حبات عاجية محمرة» تستخدم في 'سبَحات* الصلاة عند المسلمين» 
وتفضل لقدراتها على شفاء بعض الأمراض." وباختصارء وتقريباً في إشارة دون 
سياق بعينه» يتحدث القزويني أيضاً عن دموع بقر الوحشء وليس دموع الكركدن- 
بوصفها ””ترياقاً للسموم كلها.'*” 

أما الدميري (ت808/ )١1505‏ فيعود بعد القزويني بأكثر من قرن إلى موضوع 
المهاء والذيء طبقاً لعالم اللغة والمعجمي الأندلسي أبي الحسن علي بن إسماعيل 
بن سيده (ت 3١77/55/8‏ 2» الذي ينقل عنه الدميري» يمكن أن يكون كذلك وحيد 
القرن. ويْصِرٌ الدميري» مع ذلك؛ على اسمين يمكن أن ينطبقا على مها من هذا 
القبيل: أحدهما اليَحْمُوره وهو حيوان غير مستأنس من ذوات الأربع؛ بقرنين مثل 
منشارينء يمكن أن يقطع بهما الأشجار؛ وعندما يذهب ليشرب من نهر الفرات 


)١(‏ القزويني؛ عجائب المخلوقات وغرائب الموجودات. ص4 170-147 . ليس ثمة شك في أن صورة 
وحيد القرن/ الكركدن ''الفاختة/ المتيمة'' تحريف "ما قبل علمي' بصورة بريئة لكثير من 
الحيوانات الضخمة (والأنواع) عن الصحبة ''المنظفة'* لطيور طفيلية في المقام الأول. إن التصعيد 
الغنائي لهذه الظاهرة في حالة الكركدن الخاصة. مع ذلك. تتفق-بمعنى قائم على تصور خيالي-مع 
أيقونة '”وحيد القرن العْرَّ لي.'“' 

(1) إن قصة ''دموع الكركدن.“' كما حكاها لي بشغف كبير منذ عدة سنوات في بغداد أحد المالكين 
لسبحة مثل هذه والفخورين بهاء هي قصة كركدن. يعيش بالضرورة في عزلة؛ يعاني من ظمأ شديد. 
وقد تجَوَّلَ لأيام في صحراء لا ماء فيها. وأخيراً يصل إلى نقرة ماء وينحني عليها ليشرب, ولكن بسبب 
التعب وألم العطش يبكي. وإذ تسقط دموعه في الماء. تصبح حبات محْورّة شبيهة بالعاج. ومن هذه 
الدموع. وقد أصبحت عبات تُظِمَت سُبْحَة غالية وحْفِظَث في الأسرة لأجيال. 


2 القزوينى. عحائب المخلوقات وغرائب الموجودات. ص8 ٠١‏ 5. 
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يصطدم بأشجار ملتفة» فيخترقها بقرنيه. وهكذا تنتهي قصة اليحمور المقتضبة 
المستخلصة من قصة المها في كتب الحيوان.”' أما وصف الدميري للحيوان الثاني 
وقصتهء فأكثر اكتمالاً وإن كان مصدرها كتب الحيوان بالمثل» أي اليامورء الذي 
يبدو اسمه اسماً على مسمى/ تنويعاً للِيَحْمُور. ولليامور» أيضاًء قرون مسئةة ويك 
في معظم الجوانبء الثورء حسب تأكيد الدميري. وهو يلجأ إلى أماكن مغطاة 
بالأشجارء حيث تشتبك قرونه بأغصانها بعد أن يكون قد روى ظمأه. وراح يلهو 
تحتهاء فيصبح فريسة سهلة للصائدين؛ ولعبة بين أيديهم.”' ومن خلال تلك الآثار 
اليونانية والرومانية العتيقة (من ستسياس السندومي إلى قيصر) والعصر العتيق 
المتأخر” وكتب الحيوان الوسيطة من ناحية؛ ومن خلال كتب النوادر وكتب 
العجائبء من ناحية أخرى. نبدأ في أن نطأ الأرض المشتركة التي جاء منهاء ومشى 
عليها بشكل حذر أحياناً مخلوق بقرن واحدء متناقض ظاهريًاء مضطرب في 


.5٠8:7 الدميريء حياة الحيوان الكبرى.‎ )١( 
.5٠ا/ (؟) الدميريء حياة الحيوان الكبرى» ؟:‎ 
هناء ينبغي أن نذكر هذه الآثار لصلتها الداعمة لنا: عن الثورء أوبيان السيلسي 011113 01 5هامم0‎ )( 
الميلادي)؛ (أوبيان» كولوثوس. ترايفيودوروس»؛‎ ١ (حوالي أواخر القرن‎ 
)0 رلتقعطئنآ لمعزومد1© طعمرآ] عته/! .177 .ل .كصهنا ,10005 صنو1 ,كلة[ايتاام) ,عتمم‎ 
1963[, .مم *',11آ وع1أععء030**‎ 94-99: 
وعن وحيد القرن/ الحمار الوحشيء؛ انظر فلافيوس فيلؤستراتوس (ت. بين 159-755 للميلاد)؛‎ 
حياة أبولونيوس التياني [نسبة إلى تيانا 1/358 أو 13/323): مدينة قديمة في أنطاليا التركية» وكانت‎ 
عاصمة مملكة الهتيت 11111116 في الألف الثانية ق. م.. ولها تاريخ طويل بوصفها مدينة يونانية‎ 
ومجتمعاً مسيحيًا فيما بعد. وكانت تيانا ملكة في أنطاليا-المترجم].‎ 
171 1.11 6[ ,نضصوءطتآ لوعزؤوة01 اعم.آ) .17015 2 ,ه1نعنز1 زه كزدده|أوصر4‎ 1969(, 1: 234- 
37: 
وعن وحيد القرن/ الحمار الوحشيء إيليان [كلاوديوس إيليانوس]؛ عن الحيوانات»‎ 
*آ[ذث .11325 ,[4711714/11/111 ولاك[ ء([آ] ك5أه47171 07 ,[كناصدتاعث 10115دد1)] سدزتاءعم‎ 


2272-7 ,200-01 :1 ,(1971 ,لمةرطارآ [ده1و135ن) طعمرآ) .7015 3 ,10 [مطعه 
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نصوصه وحكاياته بقدر ما كان مضطرباً في نوعه الحيواني الخاص. ومعه. تصبح 
الغابة الهركينية قابلة لأن تنقل من الغرب إلى الشرق. وشجرتهاء الهركينياء تصبح 
ملجاً- مثلها مثل شبيهتها الأرطى-وتنذر بالوقوع في الفخ أو باقتراب الصائدين- 
ليس من الأيّل الأوروبي الشماليء بل من الثور/ وحيد القرن على نهر الفرات. 
٠‏ . مرة أخرى عن تطهير الماء. والحية. وتَعَيرِ الأدوار التي يقوم بها الحمار 
الوحشي. والثور الوحشي 

ثمة موتيف مرشد في عملية تعقبنا لمسار وحيد القرن العربي-الآن في السياق 
الممتد لتراث وحيد القرن- يجعلنا نعود مرة أخرى إلى موتيف الماء؛ ومتصلا به. 
موتيف الصائد-بما هو حية على مسافة قريبة من الماء. إننا نجد. كجزء من كتب 
الحيوان التي ركزت على وصف وحيد القرن, إغريقية كانت أو لاتينية؛ أن وحيد 
القرن ممثل باطراد بوصفه عدوًا للحية. فالحية» سواء أكانت في الماء أو قريبة منه. 
هي العنصر السامء أو الملوث للماء؛. في حين أن *'المها''/ وحيد القرن بوصفه 
مطهراً للماء هو العدو الطبيعي للحية. ومع ذلكء فبعيداً عن كتب الحيوان. يَتَخَلىى 
التعاضد غير التام للحمار الوحشي/ الثور الوحشي عن دور مطهر الماء؛ فيبقى 
الحمار الوحشي وحده عدرًا للحية»" في حين أنه في المصادر غير العربية المسئولة 
عن صنع أساطير حول وحيد القرن في التقليد النصي اليوناني-اللاتيني يعطى دور 
تطهير ماء الحية إلى وحيد القرن/ الأيّل. وهكذا فإنه في المصادر العربية غير 
الشعرية بمعنى الكلمة-وكذلك في كتب العجائب مراراً وتكراراً-يمثل الثور بما هو 
بقر الوحش. كلية على طريقة كتب الحيوان» بوصفه عدوًا للحية لا يعرف الصفح." 


.47 انظر أعلاه. هامش‎ )١( 
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.١‏ خاتمة: عودة إلى الأسس المحلية للشعرية العربية 

في تتبعي لفكرة وحيد القرن العربي, أي في محاولتي النقدية ل”' اصطياد 
وجين القرن؛؟ اقخدت -ابقصد كامل وضرامة ثامة-سبيلاً استقرائيًا على أمل أن 
تَكَْسِبَ مناقشتيء بتجريبيتهاء على مدى هذا السبيل في نقطة ماء بمعنى أنها مناقشة 
لا نظرية من الناحية النقدية» شَكْلَّهَا الخَاصٌ ومُرُونَتَها النقدية. إن الفرضية النقدية 
عن *”طباق غير تام“' بين الحمار الوحشي, والثور الوحشي في لوحَتَيْ قسم الرحيل 
في القصيدة الكلاسيكية» ينبغيء مع ذلكء ألا ينظر إليها بوصفها حكماً سلبيًا 
يحسب على الخصوصيات البنيوية» والموضوعاتية لشعرية القصيدة العربية العتيقة. 
وأقترح أن العكس هو الصحيح؛ ذلك لأن وحيد القرن في الخيال الرمزي العربي 
هوء فوق كل شيء؛ لمحة شعرية» أو فكرة متصوّرة» دون أحادية للمعنى, أو أحادية 
الشكل ل”* حضور“* وحيد قرن هليني- أوروبي توفيقي متصوّر دون شكل واضح 
للعيان» وأن هذا الجوهر/ الفكرة المتصوّرة لوحيد القرن العربي كانت تتحدى في 
الحقيقة كل التمثل المادي الملموس للحيوانين الحاملين له. الحمار الوحشي 
والثور الوحشي. وظلء في الوقت نفسه. في جوانبه الشعرية الأساسية-الاستعارية 
والأليجورية والرمزية-قادراً على تلقيح دلالي» وسميوطيقي مُهَجَّن. إذما كان 
مفتقداً هو ذلك الاسم (الكلمة) والشكل الموهمَيْنِ كي يقودانا إلى تعرّف الكائن 
المتصوّر: التعرف النقدي على وحيد القرن المخبأء والمشمّر تقريباً بشكل محكم 
داخل الشعر العربي العتيق. لقد كان فك هذه الشفرة» والتي كانت. بالمعنى الضيق» 
هدف المقالة/ السعي الراهنء بالرغم من أن الهدف. بالمعنى الواسع» كان هو فهم 
الشعر القادر على تشفير من هذا القبيل. ولهذاء أيضاء فإن فهم المورفولوجيا البنيوية 
والموضوعاتية-الموتيفية» والاستعارية» والرمزية لشعرية القصيدة العربية المبكرة 
يجب أن يكون في الصدارة: ملفوفاً في الفيلولوجياء ثم مفكوكاً بوصفه هرمينوطيقا 
أساسية» قبل أن تصبح ناضجة للظهور في صورة نقدية شفافة؛ ذلك لأن القصيدة 
العربية المبكرة» وخصوصاً في قسم الرحيل بما فيه من انفتاح موضوعاتي وموتيفي 
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خادع؛ قد ظلت لحقبة طويلة غير منفتحة لأي شيء سوى الهرمينوطيقا الأساسية- 
بالرغم من أن استثناءً باهراً يجب اعتداده هنا متمثلاً في فكرة الجاحظ عن أليجورية 
أدوار الحمار الوحشيء والثور الوحشي في لَوْحَتَيْهما." 

فيما نقترب من نقطة الختام في مشروعنا النقدي هذا للكشف عنء الإشارات 
المحيرة إلى وحيد القرن في أقدم طبقة للشعر العربي. أو فك شفرة هذه الإشارات. 
فإن ما يبقى علينا أن نحيط به مرة أخرى هو ما كَوَّنَ معطياتنا النصية (الشعرية) 
الأساسية» أي *'المادة“* الأولية للبرهان على هدفنا: القصيدة العربية الكلاسيكية. 
وخصوصاً مشهدَيْ الصحراء/ الصيد الخاصين بالحمار الوحشي والثور الوحشى 
داخل التسردة رهكةا مرف 3 التصيدة فى العف الجاملة والستكوة ريك 
الحقبة الأموية كانت. في وحدتها البنيوية» وما تمليه من سميوطيقا بنيوية» أو تقريباً 
ما فيها من ''إرادة الشكل' ' بتعبير شوبنهاور» تحيط وتعبر عن كثير مما نعده العالم 
ورؤية العالم لدى البداوة العربية الاجتماعية. والثقافية» والخيالية-الرمزية. إن هذه 
القدرة على الإحاطة والتعبير كانت مدفوعة إلى تركيبة استعارية هائلة (أو لنقل 
مجرد تركيبة مجازية)؛ لأنها تحديداً حدثت في دائرة شكلية ضيقة كهذه. وهذه 
التركيبة» مع ذلك. لم تحدث على حساب [العناصر] الاستعارية/ المجازية الناقلة 
لدلالية القصيدة: بل إنها احتفظت بالقدرة على توليد مدى ممتد من المعادلات 
الاستعارية والأليجورية. أو الرمزية - سواء بصورة عكسية؛ أو انبساطية» أي سواء 
بنظرة إلى الداخلء أو الخارج بوصفها تشبيهات/ استعارات وقصصاً رمزية 
(أليجوريات)؛ ومتحولة إلى الداخل بوصفها رموزاً. إن هذه القدرة التوليدية تصبح 
ذات مغزى. وخصوصاً في قسم الرحيل بالقصيدة ولوحتَّىْ الحيوان/ الصيد فيه. 
وقد لا تقدم هاتان اللوحتان» في مستواهما الهرمينوطيقي الأولي. لنا أكثر من صلة 
تشبيهية غير معقدة بالناقة التي تمثل شخصية الشاعر الرئيسة في القصيدة. لكن على 


)١(‏ انظر أعلاه. 
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مستوى آخره يمكن أن يحملا داخلهما القوة المستقلة تقريباً على الرمزية 
الأليجورية» والتي يقف فيها الحمار الوحشي والثور الوحشي في صراع الحياة أمام 
الموتء بل صراع الحياة التي تنتهي بالموت في هذه الحالة أيضاً؛' وأبعد من هذين 
المستويين» فيما وراء كل الوظيفية الشكلية» أو حتى الجدوى الشعرية الشفافة» على 
مستوى هرمينوطيقي ثالث إذ لا يوجد ثم تشبيه» أو قصة رمزية. أو قبل أن يوجد 
تشبيه؛ أو قصة رمزية؛ يكمن هناك. في غفوة رمزية أولية» وحيد القرن المزدوج 
الجسم دائماء ذو الطبيعة الثنائية على نحو لا يقبل الجدل. 

ِنَّ وحيدَ القرن العربي؛ بوصفه رمزاً وبوصفه حضوراً في لحظة تبجَل 
/18م1مع». يظل غير مِحَمَّنِ انا بالاسم أو الكلمة» على الرغم م أنه يتخي جباته 
المتخيلة- في كلمات-داخل قصائد عديدة للغاية» حيث يجد. بوصفه ثوراً وحشيّاء 
ملجأ محفوفاً بالمخاطر تحت ظل شجرة الأرطى الحيوية؛ أو ينجذبء بوصفه 
حماراً وحشيّاء في اتجاه وَعْدِ مشكوكِ فيه بمناقع مياه صحراوية لفحتها الشمس. 
وفي وجوده بوصفه جزءاً من الصرامة الموتيفية للقصيدة العربية» فإن وحيد القرن 
تناقض ظاهري واضح: التئام» وتشعب على نحو متساو في كل مكوناته الرمزية 
الأولية والثانوية. إن هذا التناقض الظاهريء مع ذلكء هو ما يعطي وحيد القرن 
العربي كفايته الشعرية الهائلة» لأن ثنائياته الرمزية» أو *' ثنائياته الجوهرية؛' ' يمكن 
أن تكون, وفي الحقيقة هي كذلك؛ مُعادٌ ترجمتها إلى استعارات/ كنايات عاملة 
بشكل مستقلء وفي النهاية إلى أليجوريات. وهكذا عندما يخطو الحمار الوحشي 
إلى الماء النقي» أي؛ عندما يطهر نقع الماء من نجسه (سم الحية) ويحول دون أن 


(1) إن المثال الفائق لنهاية اللعبة المؤداة بصورة أليجورية مأساوية» هوء بالطبع» قصيدة أبي ذؤيب الهذلي 
المخضرم العينية في رثاء أولاده. أبو ذؤيب (ديوان الهذليين» تحقيق أحمد الزين» 7 مج. [القاهرة: 
الدار القومية للطباعة والنشرء 117580/ 1976 11-1:1). وهي كذلك القصيدة رقم ١57‏ في 
المفضليات. 
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تصيبه سهام الصائد/ الحية؛ أو عندما يجد الثور الوحشي ملجاً تحت شجرة الأرطى 
(التي يمكن أن توقعه في شباك أغصانها كذلك) ويهزم كلاب الصائد بقرونه ذات 
الطول والحدة الحقيقية (والخرافية)» فإن كلاً من الحمار الوحشي. والشور 
الوحشي. حتى عندما يمثلان الأدوار المنوطة بهما في سياقهما الشعري الأولي؛ 
فهما كذلك يحتفظان ضمنيّاء ويمثلان ضمنيّاء الدور الرمزي والمصير المنوط 
بوحيد القرن. 

هكذاء لم يكن مدخلي إلى الحصول على برهان على وجود أسطورة وحيد 
القرن والتعامل معه في بعض من أقدم القصائد في الشعر العربي. ومن ثم بحثاً من 
أجل تجريد أسطوري لوحيد القرن في الثقافة العربية» بل كان. على العكس من 
ذلك؛ وفوق كل شيء؛ جهداً نقديّا وتأويليّاك قصدثُ منه. خطوَةٌ خطورَّةٌ أن يقودنا 
إلى مناطق غير مستكشفة- لأنها-غير متوقعة حتى اليوم من مناطق فهم الشعر 
العربي. 


] "٠0 ([ 


الفصل السادس 
اللّْات الحَذرَةٌ للصّيّد البلاطي 


أبونواس والطردية العباسية” 


صه 

لَمْ تَعْد الطردية المسْتَقِلَهُ بنفسهاء على يد الشاعر العباسي المَقّدَّم 
أبي نُوَاس (ت ١994‏ أو 814/7٠١‏ أو 816). تُصَوّرٌ الصائدٌ البائسّ 
المثير للشّجَا في ة قسم الرحيل من القصيدة الجاهلية؛ كما لم تَعْدْ 
تُصَوّرٌ الصائد الفرُويِيٌ البُولِيَ في قسم الفخر من القصيدة نفسهاء 


عه يي عي 


وإنمنا ضيفت نميو فنائذا بأذظي او درا وشخفية سر 





8 عغَيْرٌ مَِْيِّةَ تقريباً. وفي المَدَوّنة الشاسعة لقصائد الصيد 
! المنسونة إلى آبى ثوابئن: تمطان رقساق يمك تمييرّهماة أما الأول 
! يض منظوراً ذاتيًا يكون الشاعرٌ فيه القائمٌ بعمليةٍ الصيدٍ. وَيُفتَتَحُ 
ظ هذا النمطٌ بالصيغة الشعرية النمطية؛ ”وقد أغدديء* التي تعودٌ إلى 

امرئ القيسء ويمكن أن يُوسَمٌ الوصف في هذا النمط بأنه وَضْفٌ 
| مُسْبَعٌ بالذاتية» أما النمط الثاني فَيتَمَيَرْ من سابقه نَمَطِّا واصطلاحيًا؛ إذ 


- 


ْ قثي تعمدة اميد كيه عل تشك لعجي الضبد م عن سياف 


د وو 


تاوخ كرا انايج ماين للطياة بحن ا بوعل الدواسة 
الراهنة تحللء هر لول أمثلة مختارة» الاختلافات الموضوعائية 


(*) ياروسلاف ستيتكيفيتشء ''اللذات الحذرة للصيد البلاطي: أبو نواس والطردية العباسية.“' 
8+5 اطخ :د11 لإأأتناه00) عط 01 وعتناكوع1 أعع2ع015آ عط1]'' رطء اع علاء)5 190[وه2ول 
141-19 :(2008) 39 ء«نتاو ءارا عتطه 4 زه انتمل *',(ونجرة 70 لأمقططخ' عغطا لتتح 


] ؟؟1١[‎ 


والأشلورية بين عدت النبطين» كنا محلل تداخلهما فن ساكو شبد 
ذاتية -موضوعية في مَرْحَلَةِ وُسْطّى. 


مقدمة [”'اللذات الحذرة** ودلالاتها في الطردية العباسية] 

إذا كُنْتُ في عنوان مَقالتِي أَُصِفٌ الصيدَ البلاطيّ وشعريّته في العصر العباسي 
بأنه من قبيل ””اللذات الحَذْرّة.““ فإنني أفعلٌ هذا لأنَّ العنوانَ» في حَدٌّ ذاته؛ يَرْمِي 
إلى أن يَنْقَلَ بعضاً من الباعث الجمالي في ممارسة شعر الصيد في تلك الحقبة. 
وبعيداً عن طرح أسئلة شكلية» من مثل ظهور نوع شعري جديد في الشعر العربي في 
التق الومية العصيرة حمواما ند الول الشينة الأشرية وانقاق الحنية العناسية 
فإنَ المَرْقٌ الأساسيّ بينَ شعر الصيد الجاهلي المحتفظ ببَدَوِيتَه المَسْتوْعَب في 
القصيدة القديمة وبين الطردية القائمة بذاتها-قصيدة الصيد- في الحقبة العباسية» 
كان في تحَوَّلٍ هذه القصيدة الأخيرة بعيداً عن اللوحتَّيْنِ الرئيستَيْنِ للصيدٍ في 
القصيدة العربية المبكرة: أي بعيداً عن شعر العاطفة الأليجورية” التي كانت من 


)١(‏ في دراساتي المنشورة سابقاً عن موضوع الصيد في الشعر العربي؛ أشرتٌ أكثر من مرة إلى الأمثولة 
(الأليجوري) وإلى ''العاطفة الأليجورية'' التي تتميز بها '”لوحات الحيوان'' في قسم الرحيل من 
القصائد العريبة المبكرة. انظر خصوصاًء ياروسلاف ستيتكيفيتشء *”الصيد في الشغر العربي 
الكلاسيكي: من القصيدة المخضرمة إلى الطردية الأموية [المزرد؛ عبدة بن الطبيب. الشمردل]”* 
[التي تشكل الفصل الثالث في الكتاب الراهن]؛ 
ملل حسوعظ :نصععه2 عتطوعخ 013551621 ا أخمنط] عط]** بطاءنارععلاء)5 20513و 


:(1999) 2 .20 ,30 ماوع اانا عتطوعل زه أودسلامل * “ب أمنجرةك 107 10128(/(20آ 10 (هل 1و0 
.112-13 


وياروسلاف ستيتكيفيتش, '' في البحث عن وحيد القرن: الحمار الوحشي والثور الوحشي في 


القصيدة العربية'' [التي تشكل الفصل الخامس من الكتاب الراهن] 
عطا مذ عصص0 عط لصة ععع مم0 عط1 :مممعتصت] عط كه طاعمدعد5 سآ“ * بطاء نووععلع)5 2705129ل 
.90-99 :(2002) 2 .33,20 ء نالو 2 1آ.آ عأطه4 زه أوتسنامل **,رع00 عنتطوسم 
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الخصائص الأساسية لقسم الرحيلء والتي تميّرّتْ فيه من خلال *'لَوْحَتَيْ '* الصيد 
الخاصنَيْنِ بالثور الوحشى. والحمار الوحشى. فضلاً عن صورة/ شخصية ه181 
'”الصائد البائس““بوصفه صما أكثر منه بَطّلاً. إن مُوَاصَلَّةَ هذا الشكل للصيد يُعَدَ 
استمراراً شكلانيًا و””أصايًا'* ”60امتزهة“ كما أن شخصية البطل (الطريدة) 
وشخصية الخصم (”'الصائد البائس““) تُعَدَّانٍ سَخْصِيتَيْنِ شكلانِيتَيْنِ. أما النمط 
الثاني من الصيد الكلاسيكي فيقع في قسم الفخر الختامي من القصيدة الكلاسيكية» 
بمافيه من لَّذَةٍ جسورةٍ في ممارسة الفروسية» وبما فيه من فَرادَةٍ مُهَيْمِنَةٍ» وفي 
الحقيقة تمجيدِيّة وأَيْقُونيّة» للمَّرّس.” وإذا كان هذا الفرس الأيقونيء أو المَوّلّهُ الذي 
”قد اعْتَدَى عليه وَالطَيْء فى وكناتها** الشاعرٌ الصائد البدوي الجاهلى» ففى 
الطردية العباسية تبقى - فحسب - الذكرى المؤسلبة لمشهد الغدوء أي *”الصيغة“* 
المشحوذة بلا مرونة - لأن في هذه اللحظة, ثمة نوع جديد من الصائدين ''يَعْتَدي 
0 6 ا ا 6 امي 2 51 م : 5 2 

قبل الفجر. َلْمْ يَعْد الفْرّسٌّ. وخصوصا في طرديات أبي نواسء يتمّثل في فعل 
الخروج إلى الصيد. ولم يَعْدُ الصائدٌ ”” جسوراً في فروسيته“* بل ””بلاطيًا وحَذِراً'* 


م - #2 
ممه -ه6 له # 1ك :9 ا تي 57 66 و5 2 


)١(‏ يُعَدٌ المثال الأولي عن ”' تمجيد/ تقديس'' الفرس في سياق الصيد الفرومي في الشعر الكلاسيكي؛ 


أي القصيدة العربية الجاهلية» دون منازع وصفٌ امرئ القيس لفرسه في المعلقة. وخصوصاً البيبت 
«/اثرة. 
[ورُحنايكاةٌالطَّرْفٌيَفْصُرُنُونَهُ عَتَىمائَرَّقَ المَيْنُ ففِوتَسَهلِ] 

وفي المعلقة برواية أبي بكر بن القاسم الأنباري (( شرح القصائد السبع الطوال الجاهليات؛ ط ”. 
تحقيق عبد السلام محمد هارون [القاهرة: دار المعارف بمصرء .]١479‏ ص44-9/8) يُكوّنْ البيت 
)7١(‏ بصفة خاصة ختاماً لقسم الصيد الفروسي كله (الأبيات 407١-07‏ في حين أنه في طبعة الديوان 
(ظ*» تحقيق محمد أب و الفنضل إبراهيم [القناهرة: دار المغارف بمصْرء 1474]) ص1 ؟): يكن 
البيت نفسه (هنا رقم 08) متقدماً ختام الصيد والمأدبة الطقوسية (البيت 71). 


]) 361 [ 


ومع ذلك فإن كلب الصائد بخاصة. وصَّمَرّه"" كذلك. كما سنرى في أثناء 
مناقشتنا طرديات أبي نواس» سوف يَكْتَسِبَانٍ إلى حَدَ ما سماتٍ *' تمجيدية'' معينة 
ليست غريبةً كُلَيّةَ عن الشخصية/ الصورة 8176// الرمزية للفرس الجاهلي. ولكن 
هذا لا يعني أن كلب الصائد, أو صَقرّه أو أي حيوان من ذوي الأربع. أو أي طائر 
يستخدمه الصائد البلاطي العبامي. قد اكتسب - شعريًا - الإمكانية الرمزية الكاملة 
لفرس الصيد الفروسي في القصيدة البدوية. إنها في النهاية [شخصيات] 
'” مختلفة. ' ' إن ما يقوم به الكلبٌ والصقرٌ من تمثيل في اللعبة الجديدة للصيد- 
وهذا لأننا نستطيع الآن أن تتَكَلَّمَ حَفًا بشكل أكثرٌ وضوحاً عن ''لعبة الصيد““-قد 
تحَوَّلَ إلى شيء وَصْفِي مِخُتَلَقٍ قابل للنقلء وهو تَظَاهُرٌ مُوَسْلَبٌ بتقلِيدٍ النموذج- 


4 في اثنتي عشرة طردية على الأقل لأبي نواس. فإن طيراً جارحاًء صقراً؛ أو بازا من أنواع مختلفة. وليس 
الكلب. وحتى إلى درجة التغطية الكاملة أو الاستبدال الكامل بالفرس» يكون ''ممثل'' الصيد. وفي 
الحقيقة. مع ميلاد الطردية نفسه. فإن طير الصيد المدرّب يُمكِنْ أن يتل مَل الفرس لدى الصائد 
الفروسي الجاهلي. أو المخضرم (الحسن بن هاني [أبو نواس] ديوان أبي نواس؛ تحقيق أحمد عبد 
المجيد الغزالى (ييروت: دار الكتاب العربيء 1407/ 1947)::صض3443419: 0556١.5٠‏ 
وى لوج عدى وحى هج3 34 21٠‏ ): وعلاوءٌ على هذاء فإن كلب الصيد نفسبه. بطريقنة 
ثانوية؛ يمكن أن يظهر حينشزٍ في تشبيه يُقَارَنُ فيه بالصقر. وهنا يصبح. إذا جاز التعبير؛ الممثل 

"الأولي ‏ للضيد: ' 
[قلَم يرل يَأَحُدُ في لطاطِب] كَالصَّقريمَنقَض على غَطاطِِهِ 
[أبو نواس (بيروت). ص5777 (البيت 4) واللطاط: الملازمة. والغطاط: القطا]. 
[وهذا المثال يظهر الكلبء وهو يطارد '”'عَلْهَباً'' وهو النَّيِسٌ الطويل القَرْئَيْن من الوَّحْشِيّة. والإنْسِيّة 
ويوصف به الثُور الوحشيٌ» 
وهناك مثال آخر من أبي نواس يطارد فيه الكلب ثعلباً هذه المرة: 
وَمَسرَّ كَالْصَّقرِ عَلى الصَيِدٍ إِشْتَمَلُ م ريا ا يل 
ا الك 1 ل ا ا 0-7 1 1 1 
[أبو نواس. ديوانه. شرح محمود أفندي واصف (القاهرة: المطبعة العمومية بمصر. .)١1898‏ 


ص 7717 -المترجم]. 
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١٠١‏ باس يسايس سس اس يي يسك 


الأيقوني الأولي. إن هذا النموذج-الأيقونيء في شعريته. يستمر في أن يكون 
الفريق “© لعن فين “15+ ذاك 316 ولي الفرل "عار بلأنه لم بقل كد 
من قناع» استعارة» أو رَمْرْ. كذلك فإن المناح الاجتماعي لمسرح اللعب» *” أرض 
بعركة الطوه" كن ء مختلف أيضا الآن. فهذه الأرض لا تطالبء كما أنها لن 
تسمح. بالأخلاقيات الأولية للوحات الصيد في الرحيل التقليديء أو بالحماسة 
الشديدة ""البطولية** في المطاردة الفروسية. إن ما بقي للصائد العبابى» ولقصيدة 
الضيد/الظردية العناشية» هو تقريا بقايا اترونولوجية للعادات المختافة الواهنة» 
والصيغ الشعرية العتيقة التي ينبغي أن تكون في *”صياغة““ وفي ””مظهر””* 
جديدين. 

وعلى الرغم من أن شعر الصيد العربي يدين بتقاليده لتقاليد القصيدة 
'”الكلاسيكية'“ المحفوظة في حِرْزْ أمين» فإنه قد تَوَقَفَه في القالب الشكلي 
الخاص بالنوع الشجزي للتلرفيةة طن تتم خط الصتورة الذاتية الميغولة تق البداوة 
العتيقة» بشكل مُتَمَيّرَ تمامأء أي بشكل ” 'اجتماعي' * واع بذاته. لقد كان على السعي 
العربي إلى الصيد - وتعبيره» و" ' قانونه' ' الشعري- أن رسكل درق قر ويا 
مع مقتضيات البلاط والمدينة» ومطالب المجتمع الحضاري الجديد التي لم يكن 
من السهل الوفاء بها. فلم يكن ممكناً أن يظل محاصراً في دائرة احتفائه بالصائد 
الفرومي؛ والمطاردة» والفرسء وتَأمّل الفرس من على بُعْد تَأمّلاً ينطوي على ما 
يشبه التقديس. إن *”تأثيراً“* مثل هذا لم يَعْدْ قابلاً للبقاء» كما لم يَعْدُ قابلاً بشكل 
صحيح للترجمة إلى صورة الشاعر العباسي بما-هو-صائد. لم يَعْدُ فضاءٌ الصيد. 
أي الصحراءٌ البدويةٌ» فضاءً حياته. رِزْقَه وأداءه '”البطوليء** بل كان فضاءً 
”'لعبة' ' ما. إن الشاعر العباسي بما - هو - صائد كان - فحسب - زائراً إلى هذا 
الفضاء . فلم يَعُذ "عدو مََ الفَجْر' ينامو جاع الققاءابةارف ا مل أتقيه 
كان أقرب إلى أن يكون مُتَطَمَلا ومُفْتَحِماً عابثاًء وافداً من الخارج. 

وعلاوة على هذاء فإن التأثيرٌ اللا-بطولي لقصيدة الصيد العباسية مُكْتََسَبٌ من 


1 56: 


خلال استراتيجية» أو شعرية» متناقضة ظاهريًا بكل معنى الكلمة: فبدلاً من أن يكون 
الصائد العباسي ””الممثل“* ”88601“ المقدّم للصيد. فإنه يِجَرَّدُ نفسّه تقريباً بشكل 
كامل من مركزيّته في الحضور الفعال أو المؤثر عاطفيًا في لوحة الصيد. فبداء 
بوصفه صائداًء وكأنه يُريدُ أن يكُونَ غيرَ مَرْئِىٌّ. وهو لا يَعُودُ بحالٍ الممثل في الصيد 
بوصفه مُراقِباً وواصفاً له - حتى وهو لا يزال شخصيّك بما هو صائده ''يَعْدُو'' إلى 


9 0102 


صيده في الوقت المفضّل عادةً لد الندذق ‏ وقد أَغْمَدِي. “ إن موتيف وقد 


)١(‏ يعود أصل هذا التقليد إلى معلقة امرئ القيس حيث البيت 44 في الديوان (تحقيق أبو الفضل إبراهيم؛ 
ص9١)؛‏ وحيث البيت 07. في الأنباري. شرح القصائد السبع (ص 85). ويشهد أوضح مثال 
لموتيف ''وقد أغتدي'* كذلك على البداية الأكيدة لنوع الطردية نفسه. حيث كانت البداية المعلنة 
لأقدم طردية-نوعية هي قصيدة الشاعر الأموي الشمردل بن شريك اليربوعي (توفي بعد 
94 الذي يشارك أبا النجم العجلي في بر النوع الشعريء [إذا جاز التعبير]. انظر قصيدة 
الشمردل رقم ٠١‏ في نشرة تيلمان سايندنستيكره 
ب«وناتلعنهء/! بلتروق مطا أولجودره؟ ععكل عاطعزلء 0 وءذط ,عععاء اممعلماء5 ممصساتة 

159-60 .مم ,(1983 ,جاتلزموموصة1] 00 :معلوطوع 1 /[ا) «روابرء ورمع[ ,ومباعاء ورءطنا 
وانظر كذلك طرديته القصيرة. ص .180-١84‏ ومن الجدير بالملاحظة كذلك أن طَرْدِيتَيْ الشمردل 
مثالان رائدان موضوعاتيًا لموضوع تدريب البزاة البلاطي. ومع ذلك فإن مؤلف الكتاب لا يلاحظ 
الأهمية النقدية لهذه الحقيقة؛ ولهذا الجانب. وقد عاد أبو نواس إلى موضوع ''تدريب البزاة 
البلاطي' ' فيما لا يقل عن اثني عشرء أو ثلاثة عشر مثالاً من طردياته . انظر أعلاه. هامش رقم . وانظر 
كذلك ياروسلاف ستيتكيفيتشء *”الصيد في الشعر العربي الكلاسيكيء'* ص١177-17.‏ وعلاوة 
على هذاء انظر المناقشة المهمة للدلالة الصيغية لعبارة ''وقد أغتدي'' لدى امرئ القيسء وبالمثل 
لدى علقمة. مَشْمُولَيْنِ يسياقيًا في دراسة رائدة لجيمس ت. مونرو ''النظم الشفوي في الشعر 
الجاهلي: مشكلة الأصالة."' 

0 تسعاطمعط عط :ماعو عتصواو]-عع2 ص ممتاأزومم م00 لهر'*' عمعمه81 .1 وعدمول 
16 .مم لإالهءلععم؟ ,1-53 :(1972) 3 ء«نااو ءانا عأطه نل زه أهتسلممل. * ,لالع مع طانم 

.)22 
ويعود حَنٌ الأولوية في أن يكون نقطة الانطلاق - وإن يكن تقنيّا فحسب-إلى علقمة بن عبدة 
'الفحل' الذي كان معاصراً لامرئ القيس دون ريب [ديوان علقمة الفحل. بشرح الشنتمري؛ تحقيق 
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عْتَّدِي*“ هو أكثر الصيغ الشعرية الافتتاحية شَّيُوعا وتمييزاً للطردية العباسية. وهو 


دائماًَْقِيعُ شعريّ واعتراففٌ بالدَيْنِ الكامل لتقليد شعري سابق. ومع ذلك. ففي 
حي عد “6 و“ الشاعر العبامي الصائد تماماً بتلك الطريقة يقة الفروسية البدوية 
القديحة 1 معلل '* الصيد المبادِرء كان على الشاعر العبامي الصائد أن يختارٌ بعد 
هذه المحاكاة الواعية للشاعر البدوي بِوَضْعيّته وصيغته الشعرية, ””وَقَدْ أَغْتَدِيي'“ 
أن يتلاشى في خلفية لا شخصية» ومن وراء هذه الخلفية يُرِاِبُ ويَصِفٌ فحسب: 
أحياناً يُراقَبُ ويَصفٌ الطريدة فقطء وأحياناً يراقب ويصف حيوانات الصيد - سواء 
أكانت كلاباء أم صقوراً متنوعة: أم نسورٌ صَيدٍ مُدَرَّبَة» بل حتى نمور صيد 0310]06155. 
وبدرجة أقل شيوعاًء فإن شخصية الصائد. سواء من خلال ضمير المتكلم المفرد 
أنا' أو الجمع 'نحنء* سوف تُفْحِمُ نفسها بوصفها الممثل الذي ليس بِمُمَثّل بقدر 
داهو انوي «امودك للشو ا امد ان 
لكن ليس بالضرورة مَطْلُوباً منه أبعد من ذلك. 

من هذه الجهة. فإنناء ونحن نخطو إلى النوع الأدبي المتشكّل بصورة كاملة من 
جَديد فى قصيدَة الطيد العباى قن كمَتجها الميكر بشكل مدهكن» وخضوصا في 
طرديات أبي نواس (ت 8١5/١919‏ و 612/0 )0 لا قط مسري فضورة 
ليست أكثر من وَهوِيِّةِ إلى خصائص أساسية معينة للكلاسيكية الشعرية العربية 
العتيقة. ومع ذلك سوف نكون قريبين عَبْرَ هذه الأوهام؛ من تعريف النوع الأدبي 
الناشئ للطردية شكليًا وأسلوبيّاك ولكننا في هذا نصبح نقديّاء بطريقة ضدية؛ أكثر 
رضاءً بأن نطرح أسئلة مشابهة» وافتراضات حاضرة بشكل واضح. على الرغم من 
أنها لم تَكَدْ تُطْرَحٌ بالمرّة في حوارنا النقدي مع التقليد الشعري العربي الذي قامت 
الطردية - بوصفها نوعاً شعريًا - في مواجهته. 


لطفي الصقال ودرية الخطيب (حلب: دار الكتاب العربي؛ 7/1788 1479١)؛‏ ص88 (قافية الباء 
المكسورة. البيت .])١9‏ 
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تَتَمَثلُ السمةٌ السائدةٌ لهذا النوع الشعري الجديد في أن الشاعر - الصائد في 
الطردية العباسية يُراقِبُ ويَصِفٌ الطريقة التي يحَْدّتُ بها الصيد - صَيْدُّه هو - أمام 

عينيه ”'المتَفرَجَتَيْنِ ' * دون أن يكون *'ممَدّلاً'* له بالمعنى الدرامي للصراع 4807. 
وهكذا فهو يَّرَّى أشياءَ الصيد على العكس تماماً من الطريقة التي اعتاد الشاعر 
البدوي/ القديم أن يرَاها بهاء والذي كان منظور ”' المشاهدة* “إن الفريهية لبش 
حصريّاء أو حتى بشكل غالبء منظور ”'المراقبء.*' بل منظور ”'الممثل.** إن 
الصيد البدوي و”'وصفه' ' كانا يُولّدانِ من داخل *'فعل** الشاعر - الصائد, ''وَقَدْ 
أَغْتّدِيء'* إذا جاز التعبير» بل إن مصطلح 'وصف' باعتباره المعنى الشعري لهذا 
'”الفعلء*“» كان. في حدود هذا الشعرء اختراعاً اصطلاحيًا منعكساًء متأخرا 
لهرمينوطيقا بلاغية» مفيدة» لكن ليست حاسمة. وهكذا نَجِدٌ في الصيد-بما هو- 
فخر في الشعر الجاهلي (بالطريقة التي يبدأ بها من خلال ”'وَقَدْ أَغْتَدي'*)؛ كما هو 
الأمر في معلقة امرئ القيسء أن مشهد الصيد هو إعادة تمثيل لفظية من الشاعر- 
الصائد. وليس وصفاً بالمعنى الدقيق. وحتى مشاهد الصيد التي يُطْلَّقٌ عليها هذا 
'الوصف* في لوحات الحيوان في قسم رحيل القصيدة البدوية: ينبغي ألا يُنظرٌ 
إليهاء كونها تمل صراعات أليجورية» بمعنى أو لي بِعَدّها وَضْفاً. 

إن ””الوصف“*“ في المزرد لحار رح را ب ا ا 
دلالية 'الوصف' و”النعت'» ينبع من منظور مختلف. وهو منظور” ايل -لمِرَّةٍ 
واحدة““ من يَِيْرَةٍ المشاهدة/ الفعل. ومن ثم فهو ليس بالضرورة سردا مترابطاً 
داخليًا بشكل زمني مع أي سرد لأحداث أو حالات في القصيدة. إنه بالأحرى. 
0 ذ* 17708118 يَيقْدِفُ إلى السمة السكونية لل” صورة.' وسنكون قادرين من 
خلال هذه الرّحَص الدلالية والسيميوطيقية فحسب. على أن تَصُوعَ وتَتَسامَحَ مع 
3 مقولة © خجادسة ربج د لتتيؤلة تدر سبها) المتويج يبان الهلبد لحكل النبري. 
والجمالي للطردية العباسية» تقريباً في كلَيّتِه تمرينٌ في ”الوضك: ‏ وهكذا ابضاء 
حتى عندما نُصِرٌّ على دليل مادي أو محَدَّدٍ لل””وصف'“ في الطردية العباسية» 


[(4"” )ا 





ِ 


سنكون على وَعَي نَامٌ بَوَجْهَيْ الوصف في الطردية وب” 'الوّجْه** *”9806““ و" الحّد 
الِيني*' *”611366 م1" * الاصطلاحِييْن لهما-كون أحدهما 'وَضْفاً'» والآخر ا 

اتباعاً لهذا المبدأ الاصطلاحيء سنستثني من قائمة الوصف المنضبط لَوْحَاتٍ 
الحيوان» والصيد الأليجورية بوصفها تمثيلاً ل”' وظائف** تلك اللوحات في قسم 
الرحيل من القصيدة البدوية» والتي يلعب فيها '”الوصفٌ'“ في حَدٌ ذاته - بصرف 
النظر عن مدَى ويه أو تفاضيله المغيرة - دور ثانويًا وحسببا م الناحية التأويلية؛ 
وهو دَوْرٌ ليس ””وَضْفِيًا'* في عَرّضه النهائي وَظِيفِيّه بل أليجوري. أي ** تمثيلي'* 
و””درامي.““ 


النعت في مقابل الوصف 

بالإصرار على المشروعية التأويلية للتفريق بين المفردتّيّنِ القريبتيْنِ من أن 
تكونا مُتَرادِفَيْنِ في العربية للنعت والوصف. فإننا يمكنْ أن نقترح أن أبا نواس» 
شاع الطردية العباسية؛ في دور بوصفه ابعر ريك للعيد: أذ الواقت 
على مسافة ذاتية منه» لا ' 'يتصف 3 ' (اسظ لخ )عدماكون ""واضفاء*و[تماهو 
مَرَّةَ أخرى بشكل اصطلاحي دقيقء ''يَنْعَتَ' ' فيما يبدو أنه ترادف للوصف. إن 
الترادف الظاهر على السطح , بين الوصف. والنعت لا يسمح لهما بالضرورة بأن 
يرتبطا بسُرُودٍ حقيقية للصيد. إنهما أقربٌ دلاليّاه من حيتُ كوثهما تُعتاء إلى معنى 
'*الملاحظات؟' * أو ” 'التغعليقات.“* وهذه الملاحظات/ التعليقات؛ بماهي 
اصطلاحيًانَعْتَ» وليس وَضْغاء تُقَدَمٌ إذا منظوراً مَرئيًا و: لمكيل ايكون فية قال 
الشيء؛ ومفعوله في متناول اليد بمعنى الصائد. وفعل الصيدء واقمَيْنِ على مسافةٍ. 
وقد خرل كل ع الأككر أو باللترف خؤلة[ ل وقسة مكو نا عزنا 
نَعلَمُ أن الصائد-بما هو-واصف '”واقف هناك “*' أو **كانّ هناك.'“ لكتناء من 
حيث الواقع ”'الوصفيء'* لا نشعر بحضوره--ناهيك عن “ “ترائي' * هذا الحضور. 
وحتى لو أمكن ”'تَصَوّر'* خُصُورهء فإنه ضور غَيرُ ''مُصَوّر.“' إن ”*رُوْيَةً* 

]4[ 


٠.‏ و 


الشاعر-الصائد العبامي من هذه الناحية رُؤْيَةٌ منقولةً» أو واقعةٌ إليناء من خلال 
تجريد نفسه من '”فعل** الصيد في حَدّ ذاته. 

إن كلا الموقمَيْنِء موقفت الصائد-الواصفء. حيتٌ *الوصفٌ" امتدادٌ لمشاركة/ 
تمثيل الصائد (وصف)» كما هو مُسْسَتَج ضِمنيًا من خلال العبارة الافتتاحية ''و 1 
أغتديء** وموقف الصائد-الملاحظء الواضف_المعلّق المغزول [عَن المشهد] 
َنت» يعدم سمات ِكل من الصائديْنٍ تَفُ» كل بطريقتها الخاصة؛ إلى أن تكون 
فمّالة من الوجهة الشغرية. وهى كذلك تَفْكسٌ. أو يَعِمُ التعوّفٌ عليها بوصفهاء 
مظاهرٌ مؤسلَبَة كاشفةَ عن تطور التحويرات الأدبية العربية للصيد, والتي يمكن أن 
نص أئرّها حتى الشعرية العربية المبكرة. وبهذا المعنى» فإن السمات المشتركة» في 
هذا السياق الكلاسيكي, وبالمثل» في سياق شعر الصيد العباسي التالي له يمكن 
إفرادُها وتقويمُها على يد مؤرخي الأدب. والبلاغيين» والنقاد القدامى. والمحدثين 
- على الرغم من أنها سماتٌ يمكن اصطلاحيًا نعتتها بأوصاف (أسماء) خاطئة. 

في هذه النقطة ينبغي أن نتوقف عند الدلالات اللغوية المختلفة لِكُلُ من 
الوصف. والنعت في استعمالاتهما التاريخية» والنصية المعروفة» ومدى تكرار 
وجودهما في النصوص المتاحة. فكلمة الوصف. في وضعها الصحيحء كلمة قرآنية 
أكثر منها كلمة معروفة» أو حتى موجودةً في الشعر الجاهلي والمخضرم؛ وهي 
باعتبارها *”كلمة- و- معنى** خارج معنى *”يَصِف/ وَضْفاً' لا يمكن تَمَصّيها في 
هذا الشعر. وهي ترك وبشكل جد نادر» في صورة صيغة 'افتعل ؛ من 'وَ-صٌَ-ف*' 
لدى شاعر جاهلي مثل طرفة بن العبد.”" [قال طرفة: 
)١(‏ طرفة بن العبد. ديوانه. شرح الأعلم الشنتمري. وبذيله الشعر المنسوب إلى طرفة؛ تحقيق درية 

الخطيب ولطفي الصقال (دمشق: مطبوعات مجمع اللغة العربية بدمشق. »)١91/5‏ ص 177 (القصيدة 


رقم .5١‏ البيت 7)؛ ابن منظور الإفريقي المصريء أبو الفضل جمال الدين بن منظوره لسان العرب. 
١6‏ مَجْلَدا يروت قار صادر» هلا .)١ 96 /١‏ مادة (و-ص-ف) (مجة. ص7605-/7701). ومادة 


(و-ص -ف) في معجم ابن منظور مركزية كذلك في مناقشتنا لدلالة وسيميوطيقا 'الوصف' في مقابل 


لحف 





سل مس2 اله بجيو را د ويه اعاسسدد 


صم رس 


أو لدى شاعر من الجيل الأول من شعراء الإسلام مثل سحَيم عبد بّني 
الحَسْحَاسء”" إذ يرد مصدر الوزن نفسه بشكل له دلالته الضمنية الإيجابية بتميز من 
حالة المصدر [الفعل دون زمن. قال سحيم: 

ومائينةٌ مين ثب قنسنا مشجبسة تطكرأوايضافا] 

ومن المهم أن نلاحظ هذه ”'الإشارة الضمنية المصدريةء'* طالما أنها تصل 
بين هذا الاستعمال الشعري النادر قبل القرآن الكريم لمادة 'و-ص-ف' وترددها 
الأعلى بكثير في النص القرآني» إذ نقابل تعددية من السياقات (17) بالنسبة إلى 
صيغة الفعل المضارع (تَصِف/ تَصِفُونَ/ يَصِفُونَ)» ومرةً واحدةٌ في صيغة المصدر 
(وصف).” لهذا فإن الشعر العربي الجاهلي» والمخضرم, مع ملاحظة تزامن الأخير 
مع القرآن الكريم» لا يساعدنا - في حَدٌ ذاته- على استخلاص معنى *الوصف* 


٠. 0 2 - 9 5 2‏ 3 
إن كفانىَ من أمر همَمْتٌبهِ جَارٌ كَجَار الحذاقِيَ الذي انَصَفا] 


'النعت.' [الحذاقيّ: أبو دؤاد الإياديّ وقد اتصف جاره أي صار منعوتاً متواصفاً بين العرب ممدّحاً. 
وهناك بيت لأوس بن حجر: 
وقد تناول ستيتكيفيتش هذه القصيدة في مقالته السابقة عن وحيد القرن-المترجم]. 
)١(‏ سحيم عبد بني الحسحاس. ديوانه. تحقيق عبد العزيز الميمني (القاهرة: دار الكتب المصرية؛ 
.)١191:١ 8‏ ص47 (القصيدة رقم ت. البيت ,؛ ابن منظورء لسان العرب. مادة (و-ص -ف). 
)0( القرآن الكريم-النصء تر جمة وتعليقات. عبد الله يوسف عليء ط 3. 
رللث كتاكنالا طدااسلطق نإط ,نونماتء جرم جره 4110| 5ه :1 ,اعزء 017“'871-1) براملط] 176 
(1988 .]1 بصق :001 5116د 1 ععلتمطة1” :1ه لا بتاع[ ,)5 لاطسسطاط) .0ع 20 
وأي. ج. أربري. معاني القرآن. 
طن 2قةااتمسعدل! :زولا بنجع8[1) 0عاءمنء اا مم1 7876 بملإزعطجةى .[ .م 
.(1955 ,800165 001112-/32م00012) 


ا ل ا ل الم ل ل ل 
ع ا ا 0 ٠4ل20‏ "5:5 و39:5؟3 ١‏ . 
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بوصفه ””أداة“* في أغراضه التأويلية الداخلية. ومن هنا فإننا نستطيع» من خلال 
الحالات الأربع عشرة في القرآن الكريم بسياقاتها المختلفة لمادة (وَصَفَ/ وَضْفاً) أن 
تَجِدَّ حُجّةَ لِرَعْمِنا في فَهُم - واستّئبات-*الوصف' أداةً تأويلية في فهم أقدم ما وصل 
إلينا من الشعر العربي. حتى هنا فنحن؛ مع ذلك نُحَاطِرٌ بأن تَجْعَلَ من *الوصف* 
دياه وحتى وَلاليّا بصورة صريحة: أداةً مُضَذَّلَة أو عَدِيمَةَ الجَدْوَى بالمرّة. 

وهكذاء على سبيل المثال؛ فإن صاحب ترجمة إنجليزية للقرآن الكريم موثوق 
واعالباعوة هلك وسنها مزجبا نكاما بيع الباعيى الغريين (ترسه أي اج 
أربري)» يفهم الفعل 'وصف* بمعنى واحد, أي مجرد 'يَصِفٌ ' بصرف النظر عن 
السياق؛ ثم سرعان ما يُعْطِي المصدر منه, 'الوََّضف”' معنّى غيرٌ مُتَوَفَع بالمرة» أي 
“”التزييف. ““ وإذا تحَوّلْنًا إلى ترجمة إنجليزية أخرى للقرآن (عبد الله يوسف علي): 
0 4 تادر يه ام مختلفة؛ مثل ' 'يَوكلٌ'' 
الأقل بذك لان نأو ان ل 
ل ب وعلى. وتُعَدُ الترجمةٌ الأخيرة» بالنسبة إلى ترجمات القرآن الكريم؛ ومن ثم 
التفسيرات الضمنية في الترجمة خطُوَةٌ في الاتجاه الصحيح دون شك.'"' وهو 
يعكس كذلك تأثير المعجم العربي» والذي يُعَدٌ في حَدٌ ذاته أداةً تأويليةٌ هائلةً للقرآن 
#إكدكايعا عرو الجر سه 000200 *" 
للأشياء بها تقنت الاقنياء "لتسها"" ومشتم ءايتاء مان مقياميها القرانيةة إلى 
تسليط الضوء على السمات والمواقف ” “ الإيجابية. ' * فهيى مستخدمة بالنظر إلى ما 


)١(‏ بالنسبة إلى الأمثلة القرآنية على مادة 'و- ص- ف“. انظر الهامش رقم أعلاه. ونحن لا نثبت هذه 
الأمثلة القرآنية هنا نصيًا بالعربية» لأنها يمكن الرجوع إليها بسهولة في مراجع معروفة؛ مثل المعجم 
المفهرس لألفاظ القرآن الكريم. وضعه محمد فؤاد عبد الباقي (القاهرة: دار الحديث. 
/ا .)١ ١8/١٠‏ 


[ 77ى”» ] 





ترك مع *'الكل' *: العظمة؛ الكرم» إلخ.--ليس في القرآن فحسب. بل في 

الخطاب النقديّ/ التحليليَ عن الشعر *'البطولي.** وهكذا فإن عبارة' وقد 
أغتدي' ' في الطردية يمكن فقط أن ُقَدَّمَ ويتحدبث نيا تدكا ضمن المجال 
الدلالي للوصف-وليس النعت. وهي تُسْتَخْدَمُ كذلك؛ أو لعلها تَُسْتَخْدَمُ بالأحرى 
فوقٌ كل شيء. بوصفهاً 'وَضْفاً“. كي تَصِففَ الجوانب. أو الصفات ””الكلية' ' لله. 
وهكذا كان المعجم العربي الكلاسيكيء, في ملاحظته للمجال الدلالي الأساسي 
للفعل؛ 'وَصَفَ/ وَصْفاً'. المؤسس على القرآن» دون مساعدة الشعر الجاهلي/ 
المخضرم؛ هو الذي فرض 'الوصف' في وظيفته الاصطلاحية المركزية على 
الملل العغري» القن العري فيماوراء اللو الدلالية المقصلة ال وصقيت. 
وعلاوة على هذاء فإن 'وَصَفَ »#يوطلتها علثة ألوا#مصطلحاء د بالمزة ريا 

الشم لبدو العلام مي عتاالها قير عير ديا ل 1لا 
ا يار الماسية حدىبالرضم دن انها" وصف' يحدث- على 
الأقل جزئيًا : الطردية الذي يُفْتَتَحُ بالعبارة "النائية ٠‏ وقد 
أغتدي *. ومن 0 فإن مادة (و-ص-ف)»). بوصفها 
فعلاً» أو بوصفها ابيا تكتسبء في خمريات أبي نواس القصيرة» سَيْرُورَةَ 010259 
بارزة في أبيات من قبيل: 

١‏ صفَهُالطلولٍ بَلاقةٌ القدم الجر عنقت شي لبر 

© .نَصِفْ الطّلولٌ عَلى السّماع بها أقذو الييانٍ كنت في الهم 

5 وا وَصَفتٌ الشَءَ مُتبَعاً لم تخلٌمنرَلَل وَمِنْوَهو" 

َي علينا الآنه بعد تَذَكٌر التأكيد الأسامي لكون الطردية في كُليِّة تقليدها الشكلي 

ماق "لوده التشول إلى الموادت الممكن للوصف. أي ””النعت.“* في 


3 


قسمة النموذج الثنائي ”'الذاتي-في مقابل-الموضوعي”* “للطردية الياسيف يمد 





)01( أبو نواس. ديوانه (بيروت)» ص/ا08-6. 


1 */ا” | 


'”النعت*“ العلامة على التغير : في الموقف النفسي للصائد -الشاعر -وفي هذا الموقف 
ُعدُعلامة على نمط الطردية القابل للتحديد -» عدا عن صيفة “وقد أغتدي“ *”الذاتية'“ 
إن "انست الموضوعة ب ولمنا عات 1 الرحراب "ريق" لال عي يسنت 
في عذا التمظ المحَضل من الطردية - معئى ودلالة ليسا مجرد معنى دلالي - معجمي. 
بل ايكون نوها رقنا مجوكا] كايا ومن هررعانا لقضونة الل والرادية. 

يطرَيقة أخرئ::فإن كل تمك“ لذ تحتلف غر كلية ' صف“ .من حيث تذدثها 


في الشعر الجاهلي الصرف. أو المخضرم., أي قبل وجودٍها الكلى في الطردية 
العباسية. وفى الحقيقة» فإن 'النعت' فى معناه الإشاري المباشر إلى *الوصف.* 
وفى دلالشدضكق *"الخذية عي *“* لاتجنده سوى مرزة واحدة لنذئ الشاعر 


مع 


المخضرم. المزرد بن ضرار الذبياني”". » في حين يوجد مَرَة أخرى في الشعر 


)١(‏ أبو العباس المفضل بن محمد الضبيء ديوان المفضليات؛ بشرح أبي محمد القاسم بن محمد بن 
بشار الأنباري» تحقيق تشارلس جيمس ليالء النص العر بي (أكسفورد: مطبعة كلاريندون. ,)١97١‏ 
ص 18١‏ (القصيدة رقم 17.» البيت 14. [يشير ستيتكيفيتش هنا إلى بيت للمزرد الغطفاني الذبياني 
من مفضليته. ومطلعها: 

شيا اقلت 2و شلش ول التؤلول-. * ١‏ سالا نابا حا تسن واب 
وخصوصاً البيت الثاني من قوله: 
قَمَدٌ مَرض الشُّعْر إِنْ كنت مُفْزِراً ‏ فَإِنَغَزِيرَ الشَغْرِمَاشَاءَكَائِلُ 


مل ! 


لِنَْتٍ صباحِيٌ طويل شَفقَازٌة لَأرَقَيَاتوَصَفْرَاءُءبل 


وقصيدة المزرد في معظمها قصيدة ذات بنية كاملة من أربعة وسبعين بيتاً. وما يهمنا في الوقت الراهن 
هو عودة هذا الشاعر إلى المصدر 'نعت' في البيت (77) تحديداً الذي يفتتح به القسم البنيوي- 
والموضوعاتي- في قصيدته. إذ ' يصف' الصيد وإن لم يكن بدرجة كبيرة» من خلال صائد 
(”” بائس**) غير محظوظ. وهكذا فإننا يمكن أن نرى في موضوعة الصائد غير الموفق إرهاصاً 
بالطردية النوعية ما لم تكن بشكل صارم موضوعة ل" ' الصائد البائسء** التي نجدها بشكل نمطي في 
القصيدة الجاهلية» وكذلك. بشكل أكثر جزماء في القصيدة المخضرمة. انظر فيما يتصل بتناولي 
موضوع ' 'الصائد البائسء** ي. ستيتكيفيتش. *'الصيد في الشعر العربي الكلاسيكيء** ص؟7١١-‏ 


] 37/5 [ 








الإسلامي المبكر لدى الشاعر سحيم عبد بني الحساس. وإن كانت هذه المرة 
مشكوكاً فيها (منحولة)» في بيت مفرد له (أَنْعَتُ غَيناً"". وهذا الدليل النادر للغاية 
لوجود 'نَعْتِ* بوصفه *'كَلِمَة “ وبوصفه *'مَفْهُوماً'“ في سير مايل الطردية بتتتل 
ظُهُورَهُ الحاسمَ ارتباطاً بنوع شعري جديد في الطردية» ومع الطردية أمراً أكثرٌ 

وضوحاً. وعلاوة على ذلك - وهذا ينبغي أيضاً أن يكون مهما هرمينوطيقيًا - فإن 
'نَعَتَّ» -بوصفه- فعلاء أو لا-مصدراًء في مقابل 'وَصَفَ». لا ترد أبداً في القرآن 
الكريم. وهكذا فعلينا أن نُقَيّمَ دلاليةَ [الفعل] “نعت'- وسيميوطيقيته-تقريباً بصورة 


7 !؛!ياروسلاف ستيتكيفيتشء' 'التضحية والفداء في الشعر الإسلامي المبكر: *الصائد البائس* لدى 

59 ب 

الى :نضاءه2 عتنصداذ1 /إ1تد8 12 ده لاأمسسعلع1 له عع لمعود'' بطءنزاععلاء)5 3:05193ل 

:(2000) 2 .20 ,31 مهمع 11آ عتطوعة 01 72[1تناول * ,أ تعأصبط العطءاعءع187' و'طهة 90172 
.89-0 

وانظر عرضاً مسهباً عن ””الغني والفقير في الصيد.** في عبد القادر حسن أمين؛ شعر الطرد عند 

العرب: دراسة مسهبة لمختلف العصور القديمة (النجف: مطبعة النعمان» ,)١91/7‏ ص ١61-17٠0‏ 

[ومع ذلك. ففي حالة واحدة» عندما يشير المؤلف إلى الحطيئة؛ يشعر بالأسف وخيبة الأمل 

(ص :)١5١‏ فيما يحاول أن يُعَذَّبَ بشكل سَيّءِ نص قصيدة الحطيئة عن *'الصائد البائس** بوصفه 

مشكلة محيرة محتملة الإشارة إلى قصة إبراهيم-إسحاق]. 

)١(‏ سحيم عبد بني الحسحاس. ديوانه» ص588. [يقصد المؤلف البيت: 
الفشيك فيقما شنا باقسنة كالحَييٌ حول هبئاآئله 


ويدكن الاتقنيت هناينا وجيتاء الأمكى تن سياف مكتاية لسياق مرو واليقفرة اليه التالت من 


قوله: 
004 - ءٍِ -_ ّ- 
وقد شرب ثٌالراح أش قى م نإندههالطَّهر جار 
ميسن 6 العججيلات تجا ع تيد اإبكونن 


- المترجم]. 


[ه/ا؟ ] 


كلية على أساس المعانيء والوظائف التي له في الطردية العباسية-حتى ونحن نعطي 
اهتماماً واجباً وَل الشاعر الأموي عمر بن أبي ربيعة بال نعت* في قصائده من النوع 
الغزلي. وهكذا ينبغي أن نورد هنا هذا '”القالب** الأسلوبي الساحر في بيته: 
تَعَتوها كَأحسَنوا النَغفْتَ حَتى كدت من سن نَعتها أُسْسَطارٌ 1 
إِنّ ظُهُورَ فعل انعت* في شعر الطردية الفعلي - ليس بشكل ضمنيء أو بوصفه 
اقتراحاً ””نقديّا'' بالطريقة التي اكتسبها 'الوصف؛ (بحق) في لغة شروح الشعر 
الناشئة» إنما بصراحة معلنة بشكل واضح - لَدُو دَلالةٍ أبعدٌ طالما أنه يُقَدُمُ إلى 
القول الشعري العربي موقفاً ذا مرجعية ذاتية. ومن ثمَ يُقَدُمُ خطْوَةٌ نَحوٌ إمكانية اللغة 
الواصفة 106121307811286. و في النهاية» نحو اللغة الشارحة 1716]8006515» حيث 
'”الوصف.““ ومعه ””موضوع الوصفء““ يُصْبحٌ غاية في حَدٌ ذاته. فليس ثمة 
“قصة““ محَكِيّة: ذلك أن الصورة *”الموصوفة'“ مستقلة بذاتها وذاتية المرجع. إن 
'”النعت»*“ - بوصفه الموقف العاطفي للشاعر في الطردية - شيء جديد ليس في 
الشعر العربي فحسب. فحقيقة أن شاعراماوَكَفَ أمام شيء ما ”فر“ أَنْيَصفه: 
1 ' مثل حققيقةٍ وَقُوفٍ رَسَّام ما أمام ” "موضوعه م 


)1( عمر بن أبي ربيعة, ديوانه (بيروت: دار صادر/ دار بيروت». 6 © ص ١55‏ !أو في 

قصيدته الغزلية الأساسية في محبوبته نعم (ديوانه ص١7١):‏ 

أمهذا الذي أطرّيتٍ تَعنَافَلَّم أن وَمَشِكِ أنتساة إلى يسوم أقسبد 
[وهناك قصيدة (؟77 بيتاً) لمزاحم العقيلي تبدأ بهذا البيت: 

أبن الست تدان مدو ف انين بجنا ثوافق تقسى تفن نافيا 
وهو بيت يأتي في ترتيب مختلف في قصيدة أخرى ٠١(‏ أبيات) مختزلة من القصيدة السابقة نفسها 
للعقيلي؛ وتنسب للعٌجّير السلولي-المترجم]. وبيت عمر السابق ليس أقل من بيته الغزلي (ديوانه. 
ضن 1:1 ]3 يتتحَدت عن السان صاحبعة المتتجضبرة الى يتغزل بهاء وهى حول إن صواحبها سائلة 
إياهن : 

اكسهاوتحي جوري عَْ رَكُنَ الله أم لاتق صِدذً] 


[ كل/ا؟ ] 





وهذا موقف يتطلب من الشاعر درجةً من الوعي الذاتي بموقفه/ بمسافته الخاصة. 
أو غرضه المزمع. إن هذا موقف جديد حتى من الناحية الأنثروبولوجية. وربما كان 
هذاء في تاريخ الثقافة العربية» وخصوصاً في الشعرء البدايةً الفعلية لما أَضْبَّحَ حِيَئِذٍ 
موقف البديع". 

يُعَدٌ الطرديةٌ في أفضل تقليد مُثبّتِ للشعرية العربية الكلاسيكية على نَّحْوٍ نادر 
0 لم يكن علق الإبلاة ف" "سزة د** الشاعر العباسي” +ومكداة علئ سول المعال 
ترى أبا تواس؛ في طردية بعد طردية: يفتتح موقف صائده بإعلان على نحو جِدٌ 
ظاهر: *”أنْعَتُ كَلْباً'*” أو *أَنْعَتُ ديكا [هنديًا].““" لِيتقَدَمَ منها مُبَرهناً على موقفه 


)١(‏ عن الوظائف '"'التفسيرية'' الجديدة» بمعنى ما وراء الشعرية للبلاغة في شعر البديع» انظر سوزان 
بينكني ستيتكيفيتش» أبو تمام وشعرية العصر العباسي؛ 
لأققططةك ' عط 02 و5علاءع20 عطا 220 131ةتتتتة 1 اطخ بلاءنزاععلاء)5 لإعصاعماط عممدجناك 

ب(1991 ,الات .[. :معل1ع.]) ععوم 
وخصوصاً الفصل 2١‏ ص 8-/ال؟؛ ,1١5-1٠8‏ 

)١(‏ كان علينا أن ننتظر طويلاء ليس بعد أبي نواس فحسب. بل حتى بعد ابن المعتزء أي بعد ''كلاسيكية'” 
الطردية العباسية» كي نجد نوعاً '”'سرديًا' كامل التطور في قصيدة الصيد العربية. ومثال لهذا 
الأرجوزة/ الطردية من 15 بيتاً مزدوجاًء لأبي فراس الحمداني (ت 7807ه/ 478م)» انظر ديوان 
أبي فراسء رواية عبد الله بن الحسين بن خالويه (بيروت: دار صادر د. ت)؛ ص 778-114 وعمل 
رودلف دفوراك070131 .8 , أبو فراس: شاعراً عربيًا وبطلاً 
.ل .1 :معلاع.آ) علة:ه107آ طم1ه100ن] .له ,ل1اع11 لقنا تعغطعءادآ تعطءواطة5ة صاط :1225 بام 

.235-39 .مم ,(1895 ,اأمق 
[والقصيدة المقصودة هنا هي: 
ما العُمِرٌّ ما طالّت به الدُهورٌ العمرٌماتَم به السُرورٌ 
وهي التي ستكون موضوع الفصل التاسع من الكتاب الراهن-المترجم]. 

(*) أبو نواسء ديوانه (بيروت)؛ ص54 0775-71 140؛ أو [أبو نواس].؛ ديوان أبي نواس» 4 مج.. تحقيق 

إيفالد واجنر (دمشق: المدى للنشرء طبعة خاصة. .)7١١‏ 7: 1475-198. 


62 أبو نواس. ديوانه (بيروت)» ص 150. 4 ؛ أبو نواسء ديوانه (دمشق). ؟:/ة*” -مة. 


[ /ا/ا” ] 


النفسى بعرض خالصء شديد الملاحظة لموضوعه. وفي هذا النعت» سرعان ما 
نَنْحُو عَيْنهُ الملاجظة - بعد أن تكون قد قبضت على الموضوع بكامله؛ مرةً أخرى 
مخلصة لشعرية التقليد - إلى نَوْع من التكرار الأيقوني: أشياء مشاهدّة تكرّر نفسّها 
عَلَى مدى أبياك ذات معان تفطئة: وتفيه بديلةة أو مدق رفني واتع ب دوة أن 
تَتَخَلى عن مكانها لقضة أو سَرّْدٍ ذي مغان مُتَحَوّرَة. 

أماالصيغة الأخرئء بل الأكثر تمييزاء الشعرية الافتاحيّة *“*النمطية** 
'”1681مه"* في طرديات أبي نواسء أي صيغة ''[و] قد أغتديء'' [الذاتية]ء 
(الموجودة بوصفها تعبيراً نمطيًا ''مُعادٌ رَرْعَهُ'* من قبل في طردية الشاعر الأموي 
الشمردل"2» فَتُمْرِدُ لنا ما قد دعوناه إمكانية الأوصف' (الصحيح؟). إنهاء مع ذلك. 
مُصَحْحَةٌ جِزقيًا فحسب لجملنا المسافة””الموضوعية"“ تشاع الطردية العام 
بوصفه ملاحظاً وواصفاًء على مسافة ذاتية» أي رغماً عن اختيار الشاعر العبامي أن 
يبدأ قصائد الصيد بطريقة الأيام الخوالي. مستعيراً النموذج الفروسي والبطولي 
للشاعر الجاهلي امرئ القيس في معلقته (وقد أغتدي والطير في وكناتها). فالشاعر 
العبامي يبدوء بلا شكء وكأنه وَرِتْ من نموذجه الكلاسيكي المسافة النفسية 
للشاعر بوصفه الصائد/ الممثل 386126. ودخولاً بصورة أبعد إلى البنية الموضوعاتية 
للتنويعة ””الذاتية** للطردية لدى أبي نواسء نتحقق من أن ما فيها ليس مجرد 
الصيغة المفردة -و-النمطية ””وقد أغتدي** التي تصل تلك الطردية بنموذجها 
الكلاسيكيء بل إن القسم الأول كله (الأبيات 07-57) من نموذج امرئ القيس 
للصيد الموضوعاتي الفروسي»" كونه في حََدٌ ذاته ليس أكثر من ملاحظة الشاعر 
ووصفه جَوادَ الصيد. يمثئل على نحو مساو السمة الموضوعاتية المحددة» وفي 
معظم الأحوال الكاملة لطردية الشاعر العبامي الشبيهة بقالب الطردية المرقسية 


.171 21175١ ي. ستيتكيفيتش, ''الصيد في الشعر العربي الكلاسيكيء'' ص‎ )١( 
.14-/07 (؟) من أجل الأبيات الخاصة في معلقة امرئ القيسء انظر شرح القصائد السبع الطوال.» ص‎ 


] 7> [1 





[نسبة إلى امرئ القيس]. ومع ذلك فهذا الجزء هو أكثر الأجزاء التي يجري فيه 
الشاعر العباسي في أثر غايات النموذج القديم؛ وذلك لأن امرأ القيسء الصائد 
يخطومرة أخرئ: أو بالأحرئ يَرُوضُء الطليعة السردية: ويستعيد ذاتيته بوصفه 
الصائد/ الممثل» الذي هو كذلك الراوي؛ لمشهد الصيد الحقيقي (الأبيات 714- 
"). وفي مزاج سردي بارع. يُتَوّحٌ الشاعر هذا المشهدّ من المعلقة بمأدبة احتفالية 
(البيت 58)» يتبعه بنظرة تمجيدية فى تأمل الشاعر جواده (البيتان .)7/١-59‏ 

مع كل ذلك. لا يتبع الشاعر العباسي» وخصوصاً أبو نواسء النموذج 
الموضوعاتي والأسلوبي لامرئ القيس. ولهذا يظل التجاءٌ أبي نواس الملِح إلى 
الذاتى» وبالمثل إلى العبارة السردية الأولية» ””قد أغتدي** مجردً التجاءٍ إلى عبارة 
مرجعية يمكن تمييزُهاء إذ ليس لذاتية الشاعر-الصائد سوى حضور ضثئيل للغاية- 
وتقريباً ضمن هذه العبارة في حَدٌَ ذاتها. ومع ذلكء فإن هذه العبارة» في صورها 
المختلفة» وفى نضالهاء إذا جاز التعبير» ضدّ القصور الذاتى لتكرارها عند أبي نواس 
نفسه." قد شََحَذَّثْ نفسّهاء في صورة ظلال متعددة لكمال الغنائية» خارج ''النمط 
البطوليء“* مكتسبةً استقلالهًا الخاص بوصفها حَجَراً كريماً شعريًا طَالمَا تَعَرَّضَ 
للصّقل وَالجَلي. 

فى هذه النقطة ثمة خصيصة أخرى عامة. متصلة بطبيعة النوع الشعري للطردية 
عند أبى نواسء وكذلك بالتبعية عند ابن المعتز (ت197ه/8٠١4م).؛‏ جديرة 
بالتوقف عندها. هنا أشير إلى الطبيعة الإبيجرامية»”" وعدم الاتصال بسياقات أوسع 


2713*0 30737 انظر أبا نواس. الديوان (بيروت)؛ كى نقف فحسب على الأمثلة المباشرة: ص277/8‎ )١( 
000 

(؟) يلفت جوستاف فون جرونيباوم الانتباه إلى ' “صقل المخطط الإبيجرامي لذاته'' في الشعر العربي؛ 
بوصفه ''يعود إلى أكثر من القرن التاسع على الإطلاق. ' وهو لا يصل بين الظاهرة الإبيجرامية 
الشكلية؛ أو بالأحرى الأسلوبية في الشعر العربي وبين أي تشكيل خاص لنوع أدبي. انظر ج. إي. فون 
جرونيباوم» ''الاستجابة إلى الطبيعة في الشعر العربي» " 
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فيما يشبه الصورة القلمية الموجزة للطردية؛ طالما أن الطردية في حقبتها الكلاسيكية 
عند أبي نواس (وعند ابن المعتز) مفروضٌ فيها أن تبدأ وتنتهي في حَدٌ ذاتها بوصفها 
لحظةٌ زمنيةٌ وموضوعاتية. وبهذا المعنى يَتَصَدَرُهًا مُفْتَتَحٌ موتيفي واضح. من مثل 
'”قد أغتديء.'* على سبيل المثال. وكذلك تنتهي بخاتمة. والطردية كذلك؛. 
بوصفها قطعة شعرية قصيرة» ذات أشكال إبيجرامية» تتعلق بأحداث متقطعة. وربما 


''لصاعه عتطوعةخ دز عتبذدل8 0غ عوممموع18 عط]'* ,لنندطعصيم0 وملا .8 /اواونان 
.148 :(1945 لإأدال) 3 .مم بك دءتلوناى م«رعادوط عروء ل[ زه أهدامل 
[انظر المقالة مترجمة إلى العربية في إحسان عباس. وأنيس فريحة؛ ومحمد يوسف نجم. وكمال 
يازجي (مترجمون). إشراف محمد يوسف نجمء دراسات في الأدب العربي (بيروت: منشورات دار 
مكتبة الحياة. بالاشتراك مع مؤسسة فرنكلين المساهمة للطباعة والنشرء بيروت-نيويورك؛ 9859١)؛‏ 
ص6594١-١٠5,‏ وانظر هنا بخاصة ص ١77‏ في نهاية المقالة» وهامش 5١١؛‏ ص "٠١٠‏ والذي لخصه 
المترجمون تلخيصاً لأنه يتحدث عن مقارنة بين الشعر العربي. والفارسي في موضوع الوصف 
الاستعاري -المترجم]. 
وانظر كذلك ج. مي. بيرجلء ''الإبيجرام الإكفراسي لأبي طالب المأموني: دراسة في تاريخ الأدب 
حول مفهوم عربي»"' 
:نناط 21-113 طئلة]1 ناطخ 5ع ع77تتسمدععامطع سعطءئأمقتطماءء عاطط'* ,اعوتناظ .0 ال 
17[ أل .#طل صا ”بصع أو لأمععمه0 معطءوتطمئد صعماء ععطنا عطءناغطء تطعوعع؟ نومع رآ 
.(1963) ,14 .لعل .ادذط-.ان[ط ,.ااة) 
وينبغي أن نلاحظ. مع ذلك. أن المأموني (القرن 4/ )٠١‏ يأتي بعد أبي نواس بحوالي مثتي سنة؛ 
وانظر كذلك جيورج شولرء ''قصيدة ابن الرومي حول الشعر والتأمل فيه.'' ولفارت هاينركس 
وجريجور شولر. محرران. كتاب تذكاري لإيفالد واجنر بمناسبة عيد ميلاده 75. مجلد ”؛ دراسات 
عن الشعر العربي. 
عداءع5 0120 عتلنططء01آ علل ععطنا أطعنلع كمد صط[؟؟ ,بعاعمطء5 عرمع0ن 
إعكاعءم ,.كلء ,تعاعمطاءع5 زمعع01) لتنة خطعتتصاء]] أتقطكاه/1لا [صل] *'بعلتتزامععلمهلءع0) 
.18 01] ترء[كتطهنه "لاج ««ءألنناىي ,2 807210 .وماكاسنتاء) .65 تباج «ءترون 11 لأوضاط 
5171 16322 'لإ5 01111111551013 12 :الصاعء8) 54 .01/آا ,2م5101 0ن عانء 1 ععابماعظ 


.324-66 .مم .موء ,(1994 ,71دع11ن56 عداءىء ١7‏ 
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احتفالية تذكارية» أو تهدى إلى شخص معين أو تُوّجّه إليه. أما حقيقة أنها يمكن أن 
تُكَرّرَ نفسّها موضوعاتيّاك وحتى صياغيًا كما هو الحال في الإبيجرام, فينبغي ألا 
تكون ذات أهمية كبيرة - أو دون أهمية على الإطلاق: إن مال المت ني 
كرف توش وناك نان تضوف ار بح تيكل عه توعان لخر 
وهكذا هي حالة أبي نواس الأسلوبية العابئة في هذه القطعة من ثلاثة أبيات عن 
صيد الثعلب:'" 
ل ظالمتا افشنتا يتا ال و ظ لحتنا رطا لمت تالا 
جُلتُ بكَلبِي يَومَكَ الأجوالا ماطّلتَ من لايَسأمٌ المطالا 
حَنَى إذا الوم دا الآصالا أنتاكَحينٌيَفدُمٌالآجالا! 
وسواء أكانت الطردية لدى أبي نواس طويلة أم قصيرة فهي تشبه كثيراً القطعة 
السابقة. فطردياته تتحدث عن الافتنان بالخيوانات:- سواء أكانت الضائدة (الكلب» 
الصقر الفهد. إلخ.) أم المصيدة (الغزال. الظبيء الثعلبء الأرنب البريء القطاء 
إلخ). - لكن هذا الافتتانَ يكون على مستويات من التعاطف متعاكسة, أو بالأحرى 
معقدة.” أَمَّا كَمْ من حيوانات الصيد يمكن أن يكون أبو نواس قد اقتناهاء فأمر غير 
معروف. ولا هو قابل للمعرفة. ويمكن للمرء أن يَشُّكُ في أنها كانت قليلة للغاية» 
وذلك لأن دورٌ الشاعر كان ينحصر في الحقيقة في مرافقة أَحَدٍ أفرادٍ البلاط في أثناء 
الخروج إلى الصيد. لا أن يكون نفسّهُ الصائدٌ المالكَ لكلاب الصيد. ومع ذلك؛ 
فقد ظهرت مشاعرهُ ذاتٌ التَقَمْص العاطفي العميق نحو تلك الكلاب التي كانت 


.7 1١1١ :7 أبو نواسء ديوانه (بيروت)؛: ص5 77؛ أبو نواسء ديوانه (دمشق):‎ )١( 

() تتتخذ الدراسة الراهنة مدخلاً تحليليًا وتأويليًا يُصِيحُ السَّمْعَ إلى البنية الشعرية» والشكل الشعري. ومن 
أجل مجرد تصنيف للأنماط الموضوعاتية في طرديات أبي نواس.ء انظر إيفالد واجنرء أبو نواس: 
دراسة حول الأدب العربي في الحقبة العباسية المبكرة. 
1 عل “لهاو ء ااا 1ن [ءكتطه 4ل «لاج ءتولناى تراط :كوس( اقل ,تعمعة/1ا لووط 


.270-89 ,(1965 ,011811 عداءء 7 تعماعاد عمد :معلوطوء 1 /17) إزءعبرءلأدوومط ل ' 
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مرافقة له خاصة بشكل واضح. على الأقل في طرديتين؛ يدعو في إحداهما كَلْبّه 
''نِعُمَ الخليل والأخ الموامي.“** وفي الأخرىء أكثر اكتمالاً وتعقيداً عن كلبه 
المفضل بشكل فريده والذي مات بعد أن لَدَعَنْهُ أَفْمَى *”كالحة الأنياب.“' يودي 
تمثيله التمجيدي للكلب إلى ترنيمة جنائزية محَمّلّة بالعواطف. مُذْرَكَةٌ تقريباً 
بطريقة المرثاة الجاهلية البطولية. أما إلى أي حَدٌ وأي مدّى إنساني عميق يكون 
حزن الصائد - الشاعر ويّتَجَلى لفقدان كلبه؛ فإننا نجدُ ذلك في أقوى صورة في 
البيت الثالث من الطردية؛ إذ يستعمل الشاعر صيغة شعرية عتيقة متفجرة بالعواطف. 
'ياعَيْنُ ججودِي [بالدموع].“* ومع ذلكء فإن أبا نواسء أستادً الصيغ الشعرية 
العتيقة» هو [وحده] القادر على توظيف هذه الصيغ في أفكار لم تَعْدْ عَتيقة بالمرة. 
ولا هي بالضرورة مُفْحَمَةٌ بعواطفها الأصلية. ويمكن أن تكون هذه هي الحال في 
الطردية التي بين أيديناء باعتبار أن بنيتها الكلية» نزولاً إلى ختامهاء تستدعي إلى 
الأذهان المطلب البدويّ العتيق للأخذ بالثأر:”" 
١.يابُؤْسٌ‏ كَلبِي سَيدٍ اللاب قد كان أغناني عن العُقَابٍ 


)١(‏ أبو نواسء ديوانه (بيروت)؛: ص147؛ أبو نواس. ديوانه (دمشق). تحقيق فاجنئرء 7: ٠٠٠١‏ [الأصل هو 
الطبعة الألمانية (فيسبادن. ,)١91/7‏ 7: 156]. 

(1) بالنسبة إلى هذه الطردية» انظر أبا نواسء ديوانه (بيروت)؛ ص 157؛ أبا نواس. ديوانه (دمشق). تحقيق 
فاجنئرء 7: ٠١‏ وفي [ديوانه (دمشق). 7: 08-101 0 ترتيب متميز لعدد من الأبيات؛ وفوق كل 
شيء. لا تشمل البيت الذي يحتوي عبارة ''يا عين جودي"' الموجودة في البيت 7 من طبعة القاهرة» 
والتي ألتزم بها في الوقت الراهن. ومن أجل أمثلة عربية كلاسيكية للصيغة النمطية ''يا عين جودي''؛ 
ومناقشة خاصة بهذه الصيغة؛ فضلاً عن وصف للشعرية البدوية عن التحريض على الأخذ بالثأر 
ومناقشة حول هذا الموضوع. انظر سوزان بينكني ستيتكيفيتشء الصم الخوالد تتكلم: الشعر الجاهلي 
وشعرية الطقوسء» 
بمصاعوط عتبررو|و]-ءمط نوعجري كاه اها عالط 776 ,طءلإاععلاء)5 لإعصاعماط عممدجيادك 
ب(1993 بووعء بطاتوع المنآ [ااعمده0) :مملدمآ لطة دعهطااآ) أمية! زه كعنإاعمط ء[ا ونه 

161,193-94 :176-80 .مم 
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".ركان مد أجزى عن القَصَابٍ 


.يا عَينْ جودي لي عَلى حَلَابٍ 

4وَكُلٌ صقر طالع وَتَابٍ 
ه.كَالبَرقٍ يَينَ التَجم وَالسَحابِ 
*.ذي جيكّةٍ صَعب وَذي ذُهاب 
.كر جت وَالدُنيا إلى تَبابٍ 
.َصفَرُ كَدحُرَّجَبالملاب 
٠‏ .رَقَشاءٌ ججرداء من الثياب 
١‏ فعض تغرقوَهةُشاب 
15 .فخَرَّ وَانصاعّت بلا ارتقياب 
.أت إن أبتٌ بلاعقاب 


إن العناية بكلاب الصيد المختارة» وترويض صقور الصيدء أو نمور الصيد 
38 وتعليمهاء مهمة تتطلبٌ أسلوباً مختلفاً للحياة عن أسلوب الشاعر الذي 


وَععَن شِراءِ الجلّب الجَلآبٍ 
من لِلظِياءٍ العغفر وَالدِئاب 
بيحَتَضِفُْ القَطَّانَ في الرّواب 
كَممِنْغَزالٍ لاحِتٍ الأقراب 


بووَكانَيآتي وَنابي 
انبا ْحتَعنُ بالزريسيات 
إذْئَرَّرَت كالحّةٌ الأآيِاب 
كانم ِوِرٌ هن نقابٍ 
رع لي حَفَأَوَلمَ تاب 
كانه تنخ ين جرابٍ 
حَنَى تَذوتقي أُوجَع العَذاب 


أن نفترض أن أبا نواس كان يألف فنوناً كثيرة من فنون الصيد من خلال انخراطه في 
البيئة *”البلاطية.“* أما الصيدٌ فكانَ على أكبر تقدير شَعَفاً لآخرين في حضُورٍ أبي 
نواس نديماء وأنه في الواقع ما كان عليه استخدام مصطلح من بيئة بلاطية أخرى. 
تحديداً بوصفه شاعراً: مراقباً وواصفاً ”” في حالة انتظار.“* 


الذاتية الخادعة ””وقد أغتدي““ (حالة اختبار رقم .)١‏ 


على الرغم من الجدَّة الشكلية للنوع الشعري الجديد للطردية» فقد كان تَوَّجَهُ 


أبي نواس الشعري لما يَرّلْ معتمداً جل الاعتماد على العادات الشعرية لأسلافه. 


] 78* [ 


- 


يبدو هذا واضحاً في طردية" 'يَعْتّدي'' فيها أبو نواس بطريقة امرئ القيس - وإن 
كان مع تبديل ''إجباري** لجواد الصيد البطولي ووضع كلبه *'البلاطي"' ' مكانه 
بشكل ملائم. وعلى العكس من امرئ القيسء الذي يذكر جواده في الشطر الثاني 
من البيت 07 الذي هو أول بيت في مقطع المطاردة الفروسية من المعلقة» يذكر أبو 
نواس كلبه في البيت الثاني من الطردية» ومن ثم يستمر عبر ثلاثة أبيات أخرى (1- 
5) في ”*الوصف** أو الإعلاء من شأن كلبه: 
١.كّد‏ أَغتّدي وَاللَبِلُ في إدهمامِي"' لم يتس رٍ الصُبحٌ دُجى ظَلامِهِ 
؟.بساهميَمرَح في آدامِه مُرَرَجَ المستنٍ وَفي داو" 
.مش ديع العقتصب"' في إِحكامِهٍ كَأنَحَضَّي جِانييِ (تابتيية 
.من مؤخَر الحَدٌإِلى تُدَامِهِ خط تح لشن مجاهي 
جراهُما بالعودٍ من ألامِهٍ لايَأمََ ََنَّ الوّحش من عُراوا” 
١يَحُدٌيومَالدّجن‏ من أَنَامِهٍ قَصرَّوَالمّهرورٌ في أهداسِهٍ 
تسل نالحد يتاتو إبِنٌفقلاةِظَلمِنررامِهِ 
ُ نهَإنتّحى في سكي جمايه لنائِ طب دئَمُ تحن أخلايو" 
مَل يُغري مُلئّقَى أخصايِو من خَلفِهٍطَورأوَهن أماهِهٍ 


كت 


497 أيو توامنذيوانه (نيزودت) مر 3# اطع فاجو أبؤيواش: فيؤانة فشكل 6:/ل18- )وعدم 
هذه الطردية هنا بوصفها ''من المنحول إليه'". 

-١ )*(‏ إدهمامه: شدة ظلامه. 

(*) 7- الساهم: الضامر. والآدام: جمع أديم وهو الجلد. والمزبرج: المزين. والخدام: جمع خدّمة. وهي 
السير الغليظ المحكم مثل الحلقة والخلخال والساق. 

(*) 7- العصّب: الطي واللي والشد وضرب من البرودء وكلها تناسب المعنى. 

(*) 5- العرام: الشدة والحدة. 

(*) 4- انتحى: عمد. والسئن: الطريق. والجمام: النشاط. والناشط: الشور يخرج من أرض إلى أخرى. 
وأخلامه: إناثه. والخلم بالضم: الصديق. 
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٠.كأنهفي‏ الك رٌ وَاقِتِحلسهِهٍ ضصَربٌ فى شَبِبانَ* في إقدامِهٍ 
- ٍ وم 5 

١.من‏ خيطة التحر وّمِن قَذَامِهِ حَتى هَوى يفحص فى رَُغامِه” 

١.مُنقَيبُالرَّوْقِعَىَأزلايه‏ يالّكًَمِنغادإلى حماموي” 


ومع ذلك فإن شيئاً ما يحدث في البيت السادس من الطردية: 

5 يَحُدٌّيَومَ الدَّجِن من أَيَاِمِهٍ قصررَوَالمّقرورٌ في أهدامِه 

فالوصف هنا أو ””السرد'» لمشهد واقعي (متحرك) من مشاهد الصيد يبدأ 

بطريقة تذكّرنا على الفور ليس بالمرة بمشهد *”بلاطي** ولا حتى *”فروميء'' بل 
هو يستحضر النغمة المحيرة الصريحة للمشهد ال*'عتيق“*'. المحم ّل بالعواطف. 
المأخوذ من لوحة الثور الوحشيى في قسم الرحيل الجاهلي- “يوم الدجن"'' و برد 
المقرور.“* فالكلب في البيت 5 من طردية أبي نواسء والذي لما يَرَّلُ ممثل الطردية 
'”البلاطية“' أو الشخصية الرئيسة فيهاء موصوف بالتالى بدقة فى عبارات مألوفة فى 
وصف الحيوان المعرّض للصيد في الرحيل: الثور العتيق» المأساوي إمكاناء وغير 
'”البلاطي' ' بالمرة. ففي هذا البيت» يوم الكلب. مثل يوم الثور التقليدي. يوم مطيرء 
والبود القارض بصخ غطاء المعزى نهل يعني هلا أن المتائد البلابقي: الذي هو 
عَذَلاق الحم الركسة (الكلي) متحول بضنورة متماوية - بصرف النظر عن مدى 
لحْظِييها - إلى نمط عتيق آخر من *'الصائد البائس"' *”" وإلى لوحة تشبيهية منقطعة 


-٠١ )*(‏ يريد بفتى شيبان بسطام بن قيس أو هانئ بن مسعود أو يزيد بن مزيد وهو الأنسب لأنه كان من 
أشهر قواد الرشيد. 

-١١ )*(‏ قدام ضد وراء والمراد به الصدر. والرّغام: التراب. 

-١7 )*(‏ الروق: القرن. الأزلام: جمع زلم. وهو الظلف. 

)١(‏ من أجل مناقشة حول الحضور الاعتباري ل”'الصائد البائس'“' في لوحات الحيوان في القصيدة 
الجاهلية والمخضرمة؛ انظر ي. ستيتكيفيتشء ''الصيد في القصيدة العربية.'* ص4 4٠١5-١١‏ 
'“الصيد في الشعر العربي الكلاسيكيء'' ص 411١8-117611١4‏ التضحية والفداء في الشعر 
الإسلامي المبكرء'' ص 4417-97 ” في البحث عن وحيد القرنء ' ص44. 
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بنيويًا عن أصلها الشعري وموضوعة في سياق خالٍ من فكرة الرحيل؟ 
في البيت السابع: / 
:. قبل إنتباء الحَرٌ من مناه إبنُفَلاوِظَلمِنآرامِهٍ 
نحن لا نزال في عالم ””الثورء““ وربما لم نَتَخَل تماماً عن الغاية السيميوطيقية 
نحو *”صائد بائس““ ممكنء أو حتى صائد مُقَدَر له أن يُدُعَى ””خرّاء'“ ”” في موقفه 
أو مله“ وربما كان من بقايا المطاردة *”الفروسية** البذوية غير البعيدة عن 
مطاردة امرئ القيس. ومن البيت الثامن حتى نهاية الطردية في البيت الثاني عشر: 
.نم إنتّحى في سَدَئّي جمايه ‏ إناشِ ط يدقع تحن أخلايه 


- 
عر ل 


فطل يُغري مُلئّقَى أخصايِهٍ من خَلفِهٍطوراوَهِن أماهِهٍ 

٠‏ .كله ني الكَرٌ وَقِتِحَاِهٍ ضَربُ فى قَيبانَ في إقداهِهٍ 

١‏ .من خيطَّةٍ التحر وَمِن قُدَامِهِ حَنَى هَوىيَفِخَصٌ في رُغْامِهٍ 

؟مُنقَيِبٌ الرَّوقعَلى أزلايهب يالَكَومِنغا إلى حمامِهٍ 

تتأرجح الطردية-القصيدة في أسلوبها النوعي بين السرد والوصف لمشهد 
صيد ناتج عن مقدماته بما فيه من صراع 0807 كلاسيكي -بأسلوب الرحيل-بين 
الكلبء والثور. ومع ذلك؛ فعلى العكس مما يحدث في لوحة الثور النموذجية في 
الرحيل الكلاسيكيء يقع الثور الوحشي بوصفه طريدة الصيد؛ مهزوماً على الأرض» 
وقد انقلبت قرونه رأساً على عقب. وتَفْخَصٌ أظلافه في التراب وتَححْمُر. وختام 
القصيدة المميز في البيت الأخير فقط يُذَّكُرّنا بأن كلل شيء بدأ في 'صبح طالع [لم 
يحسر دجى]'* مبهجء وأنه ينتهي الآن بالموت. وهكذا فإن القصيدة: بَعْدُ تَخَلّْفُ 
وراءها إحساساً ذاتيّا كامناً بالأسف. وتقريباً بالإشفاق على مصير طريدة نبيلة. إن 
مشاعر مثل هذه قد تبدو متصادمة مع الجو الرياضي والاحتفالي السائد في الطردية» 
لولا أن الشاعر اختار أن يعبّر عن هذه المشاعر بشكل عاطفي مباشرء أي بشكل 
شخصي. ومن ثم تج عن هذا الاختيار اضطرابٌ شكلي متميز في النوع الشعري. 
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الطردية. ومع ذلك. فإن الشاعر العباسي يَكْبَحٌ التأثيرَ العاطفي الفوري الذي يثيرٌه 
اضطرابٌ مثل هذاء من خلال استعماله الذخيرة العتيقة من اللغة المقنعة. 
والاستعارة» والرمز» وهي ذخيرةٌ راقدةٌ ساكنة بعمق في بقايا الرحيل وهي التي ما 
فعا تُرَدٌدُ أصداءها بلا 02 
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طردية النعت الموضوعية/ الوصفية. (حالة اختبار رقم 7). 
لقد سبق للشاعر المخضرم المزرد بن ضرار الذبياني إلى استعمال لفظة 
“النعت”” في قوله: / 
*". لِنَمْتٍِ صْبَاحِيٌ طَويلٍ شَقَاوٌه لدَرَتويات وَضَفرَاة ]اه 


(1) اتصالاً بهذه النقطة. انظر إيفالد فاجنرء أبو نواس: دراسة عن أديب عربي من الحقبة العباسية المبكرة» 
ص774: ''لا يمكن في رؤيتنا المعاصرة لكتابات أبي نواس الوصفية أن نرى التعلق بالحيوانات بوصفه 
دافعاً إلى هذه الكتابات. فأبو نواس بد حا لَذة مدركةٌ في الحركات السريعة والماهرة للحيوانات التي 
تقوم بالصيد؛ والتي تخلو من أي أثر للتعاطف مع الفريسة كما نراه في وصفه الفريد والمفصّل لتمزيق 
أوصال الفريسة من كلب صيد أو صقر. ورائعةٌ حقا هي النهاية المادية لكثير من قصائد الصيد: إذ نرى 
فيها فخر الصائد وعنايته بعكلاب الصيد أو صقره أو في وصف الشواء من الفريسة. " 
ثمة صعوبات عدة تعترض وجهة نظر !. فاجنر الساذجة بصورة مربكة. فأولاً. '”اللذة المدركة'' في 
أداء عملية صيد الحيوانات أقل من أن تُِْعَ أحدً بالنسبة إلى فهم أي ثقافة-صيدء وخحصوصاً الثقافة 
القروسطية؛ وينبغي أن يكون كافياً أن أشير إلى الأمثلة في مقالتي الراهنة (هامثَئْ ١١‏ و7١)‏ . وثانياء 
فإن الأكثر أهمية من ذلك الحاجة النقدية إلى أن نتذكر أن الطردية العباسية لم تتحرر أبداً من الحالة 
النفسية المهيمنة في لوحات الحيوان في القصيدة الكلاسيكية. أما بالنسبة إلى ''النهاية المادية لكثير 
من قصائد الصيد لدى أبي نواسء'' فإن فاجنر هنا يكشف عن نقص محير بالمرة في الوعي بالآثار 
البنيوية لأحد أهم رن سوردل الميين ل كن العافاض وي كل التطيب لسر فد تاريخيًا 
وأركيولوجيًا: أي المأدبة الخاتمة. 

(؟) المفضل الضبيء ديوان المفضليات. ص .18١‏ انظر كذلك مقالتي» ي. ستيتكيفيتش. ''الصيد في 
الشعر العربي الكلاسيكيء'”' ص4 .17401١7٠١‏ 
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إلى الإعلان عن الموقف ' الموضوعي'' المفتوح للطردية» ومن ثم سمح 
لين 'تواشن أثاببذا طرذيائة العديدة لفط **أنعتت* “عا أصنداة أسلوبية مَقبؤلة 
أكثر ''كلاسيكية'* بكثير. ومع ذلك. ففي تحَوّلٍ مُهِمٌّ للغاية في الطردية العباسية, لا 
يكون ' 'ممثل الصيد' * (من سبيل ' 'النعت”')». صاحب الصيد. والذي يصبح مجرد 
سارد/ ملاحظء بل يكون كلب الصيد. وهكذا يقول أبو نواس فى طردية ””نعت** 
سيطة: 
١.أنعَتُ‏ كلبِأًأَهِلَْهُمِنكَدَهِ قَدسَهِدَتجدودُمُم بدو" 
2 2 أ - د : 0 : 
'.فكل خَير عِنْدَّهُممِنعِنلهٍ وكلرفدعندهممنرفَده 
ا محولا لمي مده بحت أدنج: متاح تك مهسليه 
4 .وإن غدا جلله ب بردو كك 07 الا 0 ل 
3 0 ِ 
هنا ام سين فد تاخير شددقيهوطولخكه 
5:تلفى الظباة عجاًمن طَرّنو تشرَب كاس شدّها بشدوة 


/ا.يصيدنا عشرين في مَرَقَدو"' يالَكَمن كلب تسيحج وَحيو!" 





-١ )*(‏ الجدود: جمع جد بالفتح. وهو البخت والحظ والرزق. والجد بالكسر: الاجتهاد. 

(*) 5- الشد: العدو بسكون الدال. 

(*) /- المرقد: الطفرة نشاطاً. 

)١(‏ كما فى كثير من طرديات أبي نواسء فإن هذه الطردية: أيضاًء تعاني من مشكلات عدة تتصل بترتيب 
الأبيات فيها. وهذه المشكلات؛ مع ذلك؛ على وجه العموم ذات طبيعة وأهمية ثانوية. وحتى فإن 
إضافة شطر ثانٍ في البيت الثاني من القصيدة. وهو شطر يظهر فقط في طبعة فاجنر للديوان (دمشق. 
.)]١40-194 3‏ لا تحدث أكثر من ''إعادة تقريرء'' دون أن يكون ''إضافة.'' أي بالمقارنة مع نص 
طبعة بيروت )١187(‏ للديوان (ص؟ .)1١1‏ مقا ب باقر اناده لاد قار 
في طبعة | ف. (دمشق" 00 . وفتماعدا ذلك فإن ثمة ملحوظة عامة -وتحذيراً- ين . ينبغي أن يطلق 
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الطردية المختلطة (حالة اختبار رقم *) 

َمَّةَ مئال للموقف ”'الضبابيء'* المختلط بامتيازء وإن بصورة شكلية» نجده 
في كيده اخروع للد عند أي توامي: وهتي - على الرغم مين انالا تزال 
يفم ترفح "ف أمكري ال يدك حرطم باجرنها اعرد سردي 
عباسيًا مبنيًا على النموذج الجاهلي والمخضرم, وجِدَّ شبيهة بالموتيفات الأموية 
الكلاسيكية للغاية (عند ذي الرمة)» لكنها الآن ن مُتَحَوّلّة إلى طردية بلاطية تامة: 
١.لمَاتَبَدَى‏ الصُبْحُ من حِجابهٍ كَطَلمَةٍ الأشمَطٍ هن جابابِهٍ 
اتدل اليل إن ناد #الشسجة إننةة عبن ناته 
.جنا بكلب طالما هجنابو يتَسِفٌالمِقوَّدَهِن كَلَابِهِ 
؛.من صَرَّخ يَغلو إذا إغلّولى به وَميعَةتَغِبُمن صشَابو" 
ال ا ا ا ل لا 
.تراه في الحضر إذا هاهابهٍ يَكاهٌأن يكَورجَ مِنإهابو" 
شَدًَا ببَطن القاع من ألهىبه يَترُك وج ةالأرض في إلهابِهٍ 


بخصوص تنقيح طرديات أبي نواسء سواء أكانت في مخطوطات أو مطبوعات, ذلك لأن كونها في 
بحر الرجز. أو حتى في البحر القريب منه؛ السريع» ومفاده أن ليس ثمة بيت من ''شطرين مزدوجين'“' 
بشكل حقيقي-أو تشكيل للبيت من هذا النوع منظور إليه بوصفه تشكيلاً تقليديًا في القصيدة العربية. 
وبدلاً من ذلك. فإن كل ما يطلق عليه ''شطر“' ينبغي أن ينظر إليه شكليًا بوصفه وحدة مستقلة قائمة 
بذاتها إمكانً: سواء من حيث الوزن الشعري؛ أو من حيث المعنى. ويك اللشووزة بك أرق 
الشطر وقفة. ختاماء أو تذ تضميناً. ولهذا فإن الطردية في وزن الرجز ينبغي أن تُقَرَأً بأفضل صورة؛ على 
الأقل في معظمهاء كما لو كانت أبياتها '"أشطارا مَرْوَوْجَةَ *' 

(*) 4- يغلو: يجاوز الحد. وأغلولى: التف. وميعة الشباب: أوله. 

(*) 6- الشجاع: الثعبان. 

(*) /- الحضر: شدة العدو. وهاها به: زجره. 


]) 584 [ 


١‏ نه ترى سوام الوّحشٍ تحتّوى به 
جتشسسحح اموي ١‏ لمجتت وا سو 
إن مفتتح هذه الطردية ”'المختلطة'' يمكن أن نتعرف عليه بسهولة بوصفه 
إعادة صياغة محسوبة للبيت 07 من معلقة امرئ القيس: 
وَمَد أَعْمّدي وَالصَّيرُ ني وُكُناتها بِمُنجَره بد الأَوابِدِهَيئَلٍ 
ففي الشطر الأول من هذا البيت» يمنح امرؤ القيس استمراراً لنموذج موتيفي 
وأسلوبيء قُدّرَ له أن يصبح في الشعر العربي الكلاسيكي نموذجاً أصليًا للانطلاق 
الفروسيء والبطولي ضمنيّا إلى الصيد مع مطلع الفجر. ومع ذلك. فإن جزء الصيد 
الموضوعاتي الراسخ في قصيدة امرئ القيس هو بحد ذاته موقف ذاتي/ موضوعي 
””ضبابي' “» يمزج بين هذين الموقفين أو المنظورين' كما هو الحال في طردية أبي 
نوامن. 
وبشكل مقابل على نحو جوهري (كما هو الأمر بالنسبة إلى نوع شعري 


.)3١1-101 أبو نواس. ديوان أبي نواسء (بيروتء ص ١77)!؛ وأبو نواسء ديوانه (دمشق). ؟:‎ )١( 
يختلف الأبيات في هاتين الطبعتين-مما يحدث مشكلات خاصة بالنظر إلى التوالي المنطقي لصور‎ 
الصيد وأحداثه . ومع ذلك. ف فمن الممكن عبر هاتين الطبعتين أن نعيد بناء حبكة مفترضة. وتتابع‎ 
للصور. وسبك شعري. وهكذاء أستخدم '”نصف البيت*' في نهاية هذه الطردية ختاماً لهاء من طبعة‎ 
.)5١5 1:7 فاجنر» (دمشقء.‎ 

(؟) هكذاء نرى أن الفرس في معلقة امرئ القيس مقدم بداية في هيئة فروسية متألقة متحفزة للمعركة 
(وبشكل حاسم في نمط النعت [الأبيات 77-07]): ومن ثم يتبع فقط (في الأبيات 18-74) بسرده 
أو وصف دينامي. لمشهد الصيد الفعليء كما لو أن الشاعر بذلك يعود إلى جملة البداية الموضوعاتية 
'وقد أغتدي. ' إن ''مشهد الصيد'' الفعلي هذا لدى امرئ القيس. والذي قدَّم له الشاعر ب''وصفء."“ 
يتم ختامه الآنء أو تأطيره (بالأبيات 79-١2)؛‏ بصورة أخرى» وهي صورة وصفية-”'سكونية»'” 


تمجيدية لفرس الصائد. 
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جديد)» لا يظهر في طردية أبي نواس» مع ذلك؛ فرس الصيد.”" وهذا ما نعرفه من 
البداية من خلال سياق الطردية الضمني, أو بالأصحء من خلال التناص الضمني 
المؤسس نوعيا. إن فرس الصيد البدوي في القصيدة الجاهلية مستبدل به كلب الصيد 
العباسي في مسرح علغءو-مع-ء ودس" الطردية البلاطية: أمع قدي الصبح* ومع 
'انعدال الليل إلى مآبى“ العم من كونه ايزا لي 
عن أنيابه»' ' في حين أن الصباح لما يول يتيدى هن وراء "”حجانة“* (الأبينات 8-1 
كل هذه الصور في أبيات الطردية ١‏ و1 و" تصبح فيما بعد. في تناغمهاء قَدِيمةً قِدَمَ 
شعر القصيدة العربية وجديدة جدَّة الأصباح (جمع الصبح) في طردية أبي نواس 

ومع ذلك؛ فعلى نحو موجز يحتفظ البيت *. 

1 هجنا بكّلب طالما مِجنا به يَسَسِفُ اليقوَّدمِن كَلأَبِهِ 

بفعالية الحالة السردية الذاتية» التي يحْحَدَّدُ فيها الصائد, *”الراوي““ الآنء 
بوصفه ”” نحن“ المشيرة إلى المفرد. أو إلى الجمع. إن 'النعت'* الموضوعي 
للكلب في هذا البيت»ء يقرر الانتقال اللاحق إلى نغمة ما تبقى من مشهد الصيد, إذ 
لوعن الشعيدة قله الشاعر بوصفه السارد/ الفاعل. إن البيث لمايَرّل يحكي 
“اقية***"7الضائل؛““ لكن الشخضية الرئيسة/ الضائد الآن ليس سؤى الكلب 
ا محل فرس الصيد لدى 
امرئ القيس-ولدى كل شاعر عر بي من شعراء القصيدة العتيقة. وبداية من البيت 5» 
وربما فقط من البيت 5 حتى البيت 7 فإن الكلب في طردية أبي نواس هو 





)١(‏ للنظر في طردية يتم فيها الصيد من على ظهر فرسء وإن كانت معنونة بأنها ''من المنحول إليه'' انظر 
أبو نواسء ديوانه» (دمشق) :١‏ .01-0 "؛ أبو نواس. ديوانه (بيروت)؛ ص/57601-/50. 

(*) يعني هذا المصطلح ("وَضْعٌ ما على خشبة المسرح") وهو تعبير يستخدم لوصف جوانب التصميم من 
إنتاج المسرح أو السينماء وهو ما يعني أساسا "موضوع مرئي" أو "حكي قصة". على حد سواء بطرق 
فئية بصورة شاعرية من خلال الإخراج السينمائي. . وقد رأى نقاد السينما في هذا المصطلح غموضاً 
كبيراً وهو يعني في سياق السينما كل ما يظهر أمام الكاميراء ويشرف عليها المخرج-المترجم. 


)؟91١[‎ 


الموضوع الوحيد للنعت. وحتى حركته في هذا *”النعت'* تصبح أيقونيًا مجَمّدة 
في نوع من اللقطة السريعة-مثالاً للحركة المجمدة: صورةً» ركوداً معترضاً 
15ت" 0ع أمعع 1161 الجاة أ اسلو يمك له أن يأتي مباشرة من الفنون التشكيلية. 
ينعم بالتأثير في تناقضه الظاهري . إن ”'لقطة سريعة* ' مثل هذه نراها في البيت /: 
/ .تراه في الحضر إذا هاهابهٍ لادان يحرج مِنإهابه 
فليس ثمة خصوصية أسلوبية» أو تأثير ل”' لقطة سريعة“* يمكن أن تظهر أكثر 
نواسية- أو أكثر عباسية-من صورة كلب يكاد يخرج من جلده. لكن ما إن نضع 
الأصل الحقيقي لصورة اللعب- بالخيال. بقدر ما هي ظهور-عامي. في ' 'لعبتها 
التأويلية'* الكاملة حتى تكشف عن نفسهاء في اتجاهين أساسين. فلا هي خاصية 
أسلوبية بأبي نواس» ولا هي مرددة أوليًّا لأصداء الموتيف الثابت في التقليد العبابي 
للطردية. فأولاً وقبل كل شيء؛ ستبدو (بالضرورة) صورة حيوان يكاد يخرج من 
جلده مألوفة لأبي نواس من خلال ظهورها اللافت للانتباه في المفضلية رقم /7 
للشاعر المخضرم ربيعة بن مقروم: 
16 ساف ]) تق كليا” لان الذمر فر الأدبناة 
وفي سياق صورة الصيد لدى هذا الشاعر المخضرم؛ فإن هذه الصورة 
'”الأصلية' *-أو الفكرة المرئية-» مع ذلك. لثلاث أتن. وفحلها وقد ”أخطأتهن 
سهام الصائد» في حالة شديدة من الخوف و”' الذعر.' ' يستعمل ربيعة بن مقروم 
هذه الصورة ختاماً موضوعاتيًا للوحة الناقة/ الحمار الوحشي في قصيدته. وفيها 
يبدو الصائد بوصفه "' المخلوق الاجتماعي” ' البائس» غير المحظوظ على الدوام 
في تحقيق غاياته. كذلك. فإن هذا" الصائد البائس"** النموذجي موضوعاتيا لا 


)١(‏ بالنسبة إلى مفضلية ربيعة بن مقروم رقم 78؛ البيت ».١14‏ انظر المفضل الضبيء ديوان المفضليات. 
ص08 ". وانظر مناقشتي لسياق *'لوحة الحمر الوحشية'' في قصيدة ابن مقروم, ''الصيد في القصيدة 
العربية.'' ص5 ١١-/!ا١٠1.‏ 
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يستخدم كلابه أبداً (عندما تكون الطريدة هي الحمار الوحشى). ولهذاء فإن الصيد 
“المكير للشفقة“* اجساعيا ل*7الصابد لبان ** ة 1 لسع لقان بش لقان 
نمطا من الصيد متنافراً في كل نواحيه مع نموذج الطردية النواسية 4 “البلاطية. “0 
ومع هذاء فإن هذا التنافر لا يعني أن هذا الحوتيف ”“الحتيق*؟ الخال فى شور 
يمكن أن * 'يَسْتَنْفِدَ غَرَضَه“* *”لعاوءنصقط 6“ وخصوصاً على يد أبي نواس في 
سَعْيه إلى الأصالة؛ أو ببساطة إلى الجدّة. 

كي تَتَقَدَّمَ مع طردية أبي نواسء في الأبيات 4٠1١-1‏ تبدو صورة متكاملة 
(وصف) غرضها نقل السرعة الفريدة لكلب الصيد. لكن هل هذا هو الغرض التام 
للوضك؟ ذللف لآنثمة تاثيرا” ”35 طغتيود:** أو جدئ غاية كالنسبة إل مبساهرة 
الشاعر إلى ””وصف'*“ العدو الراعد للكلب على وجه الوادي كما لو كان [أو بعد 
لأي] *'يَدْرُكُ وَجْهَ الأرض.*' إن هذا التأثير المتضارب تقريباً يُخْرِحٌ صورةً الكلب 
من قصيدة الصيد تماماً؛ أو بالأحرىء يمر الكلب فيها عبرَ تحَوّلٍ شعري ترابطي. 
فالقصيدة نفسها تدخل إلى مجال ترابطي مُلْزِم؛ إذ تستدعي كل صورة صورة 
أخرىء بتطابق مع طبيعة مختلفة كليّا- على حساب التخلي عن المسرح لمبدأ 
شعري مُتّنام '”أقوى. * * ومع ذلك. فهذا المبدأ ليس مبدأ التداعي الحر بشكل كلي. 
بل إن التداعي يحدث في الحقل الجديد من *'اللذات الحذرة للصيد البلاطي» ' 
وفيه يصبح الجاع / الصائد في حالة لعب [بالكلمات] 11/4715 0610م" --بمزيد 


(1) تناولت مشكلة ””الصائد البائس“'' أكثر من مرة» وخصوصاً في الشعر العربي الجاهلي والمخضرم: 


انظر مثلاً ''الصيد في الشعر العربي الكلاسيكيء'' ص7١‏ ١؛‏ ''التضحية والفداء في الشعر الإسلامي 
المبكرء'' ص894-١١1.‏ 

(1) أستعير هنا بشيء من التحديد مفهوم الإنسان اللاعب 42125/:/ 80770/ عند يوهان هوزينجه 10187 
8 ناآ في سياق صياغة مفاهيم الأنثروبولوجيا والفلسفة الخاصة ب'”اللعب/ اللعبة'' ليعني به 
”الصياد-الشاعر“* وخصوصاً في فصله الثالث (””اللعب والمسابقة بوصفهما وظيفتين حضاريتين“) 
والفصل السابع (”'اللعب والشعر"'). في جون هوزينجه: الإنسان اللاعب: دراسة لعنصر اللعب في الثقافة» 


] 29 [ 


من الحرية الجديدة. ولك لجا كرل د" “مدطات "خاضية للغاية» وميراث للنوع 
الشعري خاص للغاية. هنا في البيت 4: 

سوف يثبت مُشَاهِدٌ ما أنَّ الآثار الشاحبة لم تكن على الإطلاق آثاراً لكلب 
الصيد. ولكنها لنَسْوَانٍ تمَايلَ وَاهمَرّ في سَكْرَتِه زاحفاء مُعْفِياً على آثار المخيّم بأذيال 
عباءته» غير تارك أيّ أثر لمروره على ”” وجه الأرضء' * ناهيك عن الآثار المقابلة 
التي خلفتها الأهداب المتدلية لعباءته تلك. وعلى سطح الأشياء. يصبح من غير 
المهم في هذه اللعبة الترابطية أن صورة *”العباءة المسحوبة'* أو مشهدها لا يأتي 
من مشهد الصيد. وإنما من أكثر مشاهد الحب المشحون عشقاً في نسيب معلقة 
امرئ القيسر 1: 

خرَجِتٌُ بها أمشي تجُرٌ وَراةنا على أنَرنَادَبِلَ مِرطٍمُرَخَلِ] 

وقد لا يتصل بمطاردة الكلابء اللهم إلا أن يكون. من منظور شعري أوسع. 
متصلاً ب'”صيد الحب* * في ذهن الشاعر- وهو ما يكون دائماء إذا لم يكن مصدره 
سوى مثال امرئ القيس النموذجي الحاضر-دوماً ل العشق * 705© الشعري العربي؛ 


:001 ]) ءنةا|ين) جز اترعتررء | كا-يرواط 72[ /[0 نللةا 4 :0715ل1طآ 1707710 ,111112111852 تتطال 

.46-75,119-5 .مم ,(1955 رووع: ممعوء8 ع1 

[والجدير بالذكر أن ستيتكيفيتش عاد إلى هوزينجه نفسه في مقالته عن الغنائية العربية )١191/4(‏ 

(ص358. وهامش 4 ١‏ من الصفحة نفسهاء وفي سياق فكرة ' اللعب"” والعاطفة في تشكيل الشفرة 

الفروسية للإلهام الشخصي والفعل السيامي بالمثل. ولكن مرجع ستيتكيفيتش هنا يعود إلى -١91١‏ 
المترجم]. وانظر كذلك جوسيه أورتيجا إي جاست. الأعمال الكاملة. 

لا وللصتعظ8'* ,(1941-1946) آلا .01لا ,كماءامم6م) د5ه:05 ,أء0355) لإا 9عع01 غو0ل 

419-91 .مم ,(1955 ,عأمعلاءء0 عل هاأوالاءع1 :81201210) .له 30 **,رومع010ط 

)١(‏ الأنباري. شرح القصائد السبع. ص07 [معلقة؛ البيت 7]. وفي ديوان امرئ القيس. ص 4 ١‏ . والبيت 

هنا بر وآية متختلفة "ققمب بدلام نر ىب" 
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فى البيت 717/ [و/ أو]18 من المعلقة. لكن. حينئذٍ. فإن كون هذه القصيدة لأبي 
نواسء وهي ليست حتى نسيب-عشقي لامرئ يمكن أن يصمد بشكل كامل أمام 
'”العاطفة** **85806'* الخاصة بالشاعر العبامي. وهكذا فإن أبا نواس يلعب؛. 
بمهارة شعرية كاملة؛ على نقل العشق الملموس لدى امرئ القيس إلى الجَوْ 
'”البلاطي** في إحدى خمرياته» والتي تبدو فيهاء أيضاًء الآثار التي على الرمل آثاراً 
لبد الندامى المنْتّشين زقاقٌ الخمر عليه." 

إلى هذا الجر المرّمّف من الغنائية المتعدّدة الخطوط؛ الذي يتحدّى التصوير 
الملموس للرؤية الموحَدّةء يُبادرٌ أبو نواس إلى تقديم الصورة. أو المشهد الجليل 
ل””سَوَام الوّحْش تحَمَوّى به“ (البيت:١١).‏ ومرةٌ أخنرئ: نعترف؛ أو نفترض أننا 
تمت مسدة مو يخ[ هده أو خط تكبها وعيذا الجر كفق: أبساء السدن 
الذي يَدِينٌ فيه أبو نواس بالفضل للغنائية القارّة للحساسية البدوية الجاهلية."' هناء 
ومع ذلك؛ فالشاعرٌ العباسي هنا لا يفقدٌ نفسّه بشكل لا يمكن تعويضّه في غنائية 
رعوية مستعارة من لبيد بن ربيعة." بل إن الأنشودة الشبه رعوية» على نحو ما تظهر 


)١(‏ أبو نواس. ديوانه (دمشق, !: 185 [القصيدة رقم ١101‏ البيتان ١-7])؛‏ أبو نواسء ديوانه (بيروت)؛ 
ص/ا””ء البيتان ١‏ -5. [ 
١.وٌدا‏ رٍتسدامى ارب 15 دلكتسوا بها لبخ متهم عديب د وَدَارس 
1.مساحِبٌ من جر الرَّقَاقِعَلى التّرى وَأَضغاتُريحانِجَيِيٌٍّ وَيابس 
-المترجم]. 
(؟) القصيدة المؤثرة هذه المرة هي معلقة لبيد بن ربيعة (وخصوصاً البيتان27-57): [الأنباري» شرح 
القصائد السبع؛ ص4 570-0557]. 
() من أجل مناقشة أكثر شمولاً ل" القصيدة الرعوية'' العربية: وخصوصاً بداية من غنائية الحقبة الأموية: 
انظر ياروسلاف ستيتكيفيتش. صبا نجد: شعرية الحنين في النسيب العر بي الكلاسيكي. 
© أ وأواهخوما! تزه ىع نأأء60 16 :لزهلا “زه دلزطمء2 786 رحاءلالاعك»اغأع]5 /اقاوم3ل 
ب(1993 رؤوعء5 موقعاطك 06 لإأأورع/اأمنا عط1 :مودعاطء) طزدهولا عزطوءم اوءعزوووا6 
.3-5 5اع4أمقطء 


[96؟] 


فى قصيدة السيه لوق ا تومن تل مكنا بسو رفوا على الإطاذ فقن عا 

في التفكير الشعري المراجع لنفسه. وبالأحرى. فهي *'الرعوية-المقابلة.“* أو على 
أفضل تقدير» ربما كانت فقط إلماحاً نواسيًا ا إلى أنشودة رعوية قابلة 
للخيناءلة :ذلك أنها تتمحضر إلى الذهل تدراسوداء تعفن لامب اتمت: حبّفى 
حيوانات الرعي البرية (سوام الوحش) مُصَّوَّرَةٌ في القصيدة الغنائية (البيت )١١‏ 
'”فَهُنَّ أُسْرَى ظُفْرِه [كلب الصيد] وَنابه.' [وهو ما يحدث في قصيدة الرثاء حسب 
الجاحظ] 


'”الختام'* الشكلي/ البنيوي 
و و ا 
والموضوعي] المختصَّيْنِ بالطردية» المفرّدَيْنِ على التوالي من خلال ('[و] قد 
أغتدي * و"أنعث"') يُمَثْل غلامة معيرة أكرٌ شمولاً لطردينة أبئ نوامن»وهي علامة 
تؤثر تؤثرٌ في بنية الطردية إلى درجة تحديدها وتأسيسهاء بوصفها شكلاً منفصلاً عن 
القصيدة الكلاسيكية/ المحاكية للكلاسيكية. ومع ذلك؛ فإن طرديات الشاعر 
العباسي لا تَحْتَتَم بأسلوب مُوّحَدِء بصورة آلية أو بطريقة يمكن التنبؤ بهاء على 
العكس مما نجده لاحقاً في الغزل الفارسي للشاعر حافظ الشيرازي؛ أي من خلال 
''توقيع.“* لا يمكن من دونه أبداً (أو تقريباً) أن نعرف أن القصيدة قد وصلت إلى 
ا ِ عترائع طرمتاية اب واي من الشفافية بخيث يُكُْمِلْنَ أي 
ينجزن,'' معنى القصيدة المتنامي. ولكلٌ من قصائده/ طردياته المذكورة سابقاً 
نهايتّها المختلفة التي تنشاً من داخل سياقها بوصفها قصيدة. وبهدَ] القسى شعسبت 
كانت تلك النهاياثٌ الختامَ الشكليَّ للقصائد المتوالية.”" 


)١(‏ من أجل قائمة بتشكيلة من أكثر ''الخواتيم'' سهولة في التتبع في طرديات أبي نواس. انظر ديوانه 
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ظ في هذا الصدد. من المفيد بشكل أبعد. وعلى نحو أخصٌ أن نُقَدَمَ إحدى 
طرديات أبي نواس التي يُعَذ''ختام* “لها الشكلي المميز كذلك تحديداً لها من جهة 
لالة انوع الأدبي للطردية البواطة على *اللثات التحئرة للصيد البلاطي .+ 

جما امت شري كبك الل لصي سكي 


3 تي 0 قافن أفي» 
". فاستدرية در لوا" يله التترفقين بصالتة ب" 
قَادَّراماوَهي لاهِِةٌ في جميم الخاؤوَالعَربٍ”"' 


(بيروت)؛ ص5 570-77 (بتضمين مزدوج): 177 (بتضمين)؛ 17/4 (بتوسل زائف). 2572927705 
50١18344 057‏ (بتضمين).: 5 50 (بتوسل زائف موضوع بشكل غير مناسب)» 18271. 

-1١ )*(‏ الحزيز: ما غلظ من الأرض. والأظبى: جمع ظبي. 

)١(‏ على الرغم من النغمة ”'البلاطية““ الإجمالية للبيت 7 في هذه الطردية؛ فإنه يستدعي أصداء من بععض 
الموتيفات والصور الأولية الجاهلية المغرقة في القدم والتي تربطه ''شكليًاء'' بوصفه ضمن قصيدة 
صيد إلى مواقف ''صائدين وجوديين”” من قبيل الشاعر الصعلوك الشنفرى في بيته 77 من لامية 
العرب . ومن ثم ننظر في هذا البيت له: 1000 

هَكَنَت وَفكت وَإِتَنَكَرَناءَأسَدَلت وتحكرمنني فتارط متتوستل 
انظرء الشنفرى. قصيدة لامية العربء ويليها أعجب العجب في شرح لامية العرب. شرح محمد بن 
عمر الزمخشري (اسطنبول: الجوائبء 10١‏ ه). ص ./١-1٠١‏ ومن أجل ترجمة البيت 7 [إلى 
الإنجليزية] (وترجمة القصيدة ككل).: انظر سوزان بينكني ستيتكيفيتشء الصم الخوالد تتكلم؛ 
ص57١-/1610.‏ 

(*) 4 -ادّراها: اختلسها. والجميم: ما جم من النبات وكثر. والحاذ: ما وقع عليه الطرف يمنة ويسرة. 
ويروى ” في حميم'“» وهو العرق. والغرب: الظهر. يعني أنه اعتمد هذه المواضع منها فأخذها بالكدم 
والعض. 

(*) ه- الجماع: ما تجمع من كل شيء. ومخلولان: بصيغة المفعول. من خل الشيء أي ثقبه ونفذه. 
والمراد عرقان مخلولان. 


0ك 
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ل واي بامتشيحة جات حي للد 
م 2 111 0 ل ام 2 
ض م لححيّيِ و بومخطوِهو ضمك الكسرين بالشعب'' 
ف وانتهيى للباهيات مما بت فتتماء مسن افيه 
9. فتعاياالتَيس حينّ كبا وَدَنَافف ومن المَحب 
٠.ظَمبالوّعساء‏ يُنقِصّهُ أزَمأَسهُعَلىالصلب” 
1 لسك نذا وكشت نت لم أقام مب اتا فجي" 
إن تقويم الشاعر الشخصى المفاجئ للصيد في الببت ١١‏ يكشف عن أن 
'”ختام' * القصيدة قد كان مقصوداً- ونم إنجازه. في الوقت نفسه. اكتسبت الطردية 
كذلك؛ بسبب ”*”الختام“' جاذبية شكليّة محَدّدَةَ للنوع تماماً. وهذا الختام لا يمثل 
مجرد *”توقيع'' للشاعرء أي توقيع أبي نواسء ولكنه يمثل *'اللحظة** الاجتماعية- 
وفوق كل شى الثقافية-التي أنتجت النوع الأدبي؛ كما أنه يوثق أصالة رؤية واقع تلك 
اللحظة-سواء أكان هذا الواقع يحمل قِيّمّ البلاط» أم اللعبء أم حتى اللذة. 
””ختام** في هذه الطردية بعينها لأبي نواس - هو ما يظهر أنه كذلك. وعلى نحو 
خاصء ليس كل شىء فى معناه العبابى المعاصرء يتحدث اللغة الرمزية المتساوقة 
بكميوطية ا للشاعر تفجةو”"الليظة؟* العامة ما عد الدوية الدى كان يها 


لأنقضِيدة الطرذية حين هتاء ف طرقها القظيق تعتبذ عن اصضؤات أكثر إيفالاً فى 


(*)1- اليعفور: ظبي بلون التراب أو عامً. أهاب به: دعاه. وجاب: قطع. ودفاه: جنباه. 

(*) /- اللحيان: حائطا الفم يكون فيهما الأسنان من داخل الفم. والمخطم: الأنف. والشعب: الجمع. 

(*) الفتخاء: العقاب اللينة الجناح. واللهب بالكسر: مهواة ما بين كل جبلين. 

-1١)*(‏ الوعساء: رابية من رمل لينة تنبت أحرار البقول. وينغصه أو ينفضه: يحركه ويرعده. الأزم: العض 
الشبية: 

١١ أبو نواس. ديوانه (دمشق) 7: 775-11/7)! أبو نواسء ديوانه (بيروت)» ص”7777. وتأكيد البيت‎ )١( 


[98>؟ ] 





الْقِدَم-ولا تعتمد فحسب على ””الانسياق-وراء-الشعور*“ الذي تميّرٌ به أبو نواس 
تصاان المتعزرة ف ينها ارقي . وهذا يأتي إلينا من خلال البيت :٠١‏ 

٠١6‏ . ظَلَّ بالوَعساء يُنَفِصهُ يُنقِصه امنا ب قحان الملب 

00 ' الذي يجانس الموضوعة-و-البنية في طردية أبي 
نواس التي تعرض الفعل المادي للصيد- قبل إثبات تعبيره عن ””الشعور بلذة“' 
الصيد. وبهذا المعنى» دمع فلك فإنه يستدعن إن اللعن:وينسي حا على 
'”ختام* 'آخر لما يرل يْرَجَعُ أصداءً '”لوحات الحيوان'“ في قسم الرحيل في 
القصيدة ما قبل العباسية» حيث ينتهي صيد الثور الوحشي بهروب عاصف على تلال 
رملية» وأرض صابة» ومن ثم تنجو الحمر الوحشية من سهام ” الصائدين 
و م ا ا ا 
فقطء لدى أبي نواس» نقع على ''طبقة فة'“ نقيضة لذلك تماماًء وبالتالي يبرز تسليم 
بالتوجه الثنائي للمعنى. وحينئظٍ يَعَدَ و النشوين البدويّ-العتيق» والنواسيّ في 
وله ''الطبقي*' السيميوطيقي, ””ختاماً“* للصيد, قديماً وجديداء على الرغم من 
أنهما تأريخيا في حدود الشعرية العربية» [يمكن أن ينظر إليهما بوصفهما أَمْرَيْنِ 
متدابرَيّن بشكل معكوس 283112050177265 121761160 ]: إذ يجب على ما كان منهما 
شعريًا (ومجتمعيًا) مشروعاً ومحتملٌ الحدوث في وقت ما ألا يُنْظَرَ إليه بوصفه 
مشروعاًء أو عمليًا بشكل شعري (بالنسبة إلى الشاعر العباسي)»؛ في وقتٍ آخر. 
وهكذاء فإن البيت ٠١‏ من طردية أبي نواسء منظوراً إليه من داخل سياق القصيدة 
البدوية-بوصفه *”ختاماً' * مستنتجاً على نحو مشروط- يحتفظ بالجانب المقابل 
(وبالمثشل العكسي) ل” ' السطح البَيْنِي'* السيميوطيقي الخاص به. ولهذاء فهو 
يعرضء كذلك,. كعادة أبي نواسء لعبة نواسية أسلوبية» ساخرة من البنية ذات 
انقلاب سيميوطيقيء نعرفه عنه. وخصوصاً في كثير من خمرياته.”" 
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قوة الغنائية وضعفها في طردية أبي نواس 

من المهم في مناقشتنا الممتدة للطردية العباسية (بعد أن تناولنا الطريقة الشعرية 
النواسية فيما يتصل بالمواقف المتضادة للشاعر/ الصائد: 'الوصف؛ الذاتي الآلي 
تقريباً (إعادة تمثيل) و”النعت» **الموضوعيء“*') أن تُسَلّمَ بصحة السمات المحَدّدةٍ 
للغنائية بوصفها شكلاً ونوعاً أدبيًا-أوو على الأقل. تعد بنزوع الغنائية الذي لا 
يمكن تجَنبَهُ في سعي الشاعر/ الصائد إلى *”اللذات الحذرة للصيد البلاطي'' 
وابتهاجه به-على نَحْوٍ ما نَجِدّ في طردية أبي نواس. 

لهذاء فإننا انطلاقاً من ”'البداية الفعلية““ لقصيدة الطردية؛ مع الاحتفاظ ب 
””عامل الغنائية“* في الذهن, نجد أن الأثرٌ الأكثر وضوحاً للغنائية فيها مُقَيّدٌ تقريباً 
بشكل كل بنغمة بنغمةٍ 'بلاطية'' واضحة. هي الآن ليست بأكثر من نغمة بطولية زائفة 
في "اإذاكيا"*/افعاعها كنم الصيد البطوكن للدي يسرد إلى العميدة العاهاية. 
ومع ذلك فإن الطردية العباسية. في هذه الغنائية ةلش في الموقف 
الشعري الجديد, الذي هو الآن ما بَعْدَ بُطُولِيٌ بشكل مُوّكّدء أو لِنْسَمّهِ ما بَعْدَبَدَوِيُ) 
كر وفيا كارا فخ ةا للعنالية العرة على ونيد الفمريت إن عله الطردية بالكالى: 
في تلوينها البطولي الكامن. ثُّقَاومُ وَصْلَّها بهذه الغنائية العربية الصميمة التي لا 


النسيب'“ وتنتهي ب”'مشروعية النسيبء*' ومن ثمَّ تننج ''خواتيم'“ها القطبية. انظر خصوصاً (ديوانه 
[بيروت])؛ ص07 : البيتين ١‏ و7١؛‏ ص10 : البيتين ١‏ و5١؛‏ ص 858: البيتين ١‏ ولا؛ ص :3١٠‏ البيتين ١‏ 
و؛ ص١٠٠‏ و١‏ ١٠:البيتين ١‏ و71 [والطريف في هذه الخمرية أن المطلع منطلق من ''مطاردة'”' 
امرئ القيس 'وقد أغتديء' وأنها تنتهي مرة أخرى بغنائية النسيب المتشحة بالفقد والأسى.]؛ 
ص؟ :٠١‏ الأبيات ١‏ و4 ١٠؛‏ ص759١170-1:‏ البيتين١و6١؛‏ ص 155 :الأبيات ١و4.8؛‏ 
ص17 : البيتين ١‏ و١١‏ [البيت 1١‏ مع ذلكء يرد مباشرة على البيت 7 وليس البيت ١]؛‏ انظر كذلك 
ص178. 14٠‏ و198. وفيما يتصل بتناول سابق لي للموضوع المتصل بالمناقشة الراهنة:» ''الأفق 
الجمالي الصحيح الوحيد للشاعر العباسي وإطاره المرجعي النهائيء'' انظر ي. ستيتكيفيتش» صبا 


نجد. ص/اه-08. 
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تَفي والتي تَتَوَلَدُ من النسيب. و[إذا حدث هذا فهو يحدث] على نحو نادر فحسب. 
وفي حالات استثنائية من فعل الاستعارة الجذريء أو بالأحرى من رَجْع أصداءٍ 
بعيدةٍ من قبيل ما يُوجّد في حالة معاني مداواة الحب 01 01 10705 
45- كما في حالة أبي نواس الذي يقول» في وصف كلبه السلوقي الذي ينعته 
بأنه كَلبٌ ”*لَيسَ بالمُسبوقٍء ... إذا عدا عَدوَةٌ لامَعوقٍ'“' وهو ”'يشفي مِنَ الطَردٍ 
جَوى المشوق.' **' هنا تقريباً نَتَسَمَّعُ صَدَّى نَسِبا تائهاً بصورة شاحبة. 

إن السبب في مقاومة غنائية الطردية الخاصة هذه في وجه غنائية نسيب 
القصيدة: يَكْمُنُء بالطبع» في كون غنائية النسيب قائمة على الشعور بالفقد والذاكرة 
التي تقف الذات على مسافة منها: : وهي في النهاية غنائية الشعور بالأسى والحنين. 
ل ا 0 
ويمكن للمرء أن يقول تقريباً ''بطريقة مقتضبة“'-إنها غنائية توسم بعبارة امرئ 
القيس ””وقد أغتدي*' التي تنتمي إلى حالة غنائية ذات حماسة عاطفية وشعور 
باللذة في اللحظة. ولهذا فإن غنائية أبي نواس.ء أيّا كانت» لا تعدو أن تكون محاولة 
(ليست ناجحة دائماً) لإطالة» أوء إذا جاز التعبير» لإعادة تكوين *”التأثير'* الحاضر 
0 
إردافية سريعة» وتقريباً مباغتة» إلى ”” '* وبهذا المعنى. ٠‏ فهي تدمح الطردية 
ا '“عاطفة“* ما ممكنة (عاطفة 
الصيد)» مُضْفِيَة عليها شكلاً لمشهد مُصَوَّرء أو مَرْسُوم. وفي حين يمكن أن تحتفظ 
القصة-بوصفها-نعتاً بنفسها خلال معظم القصيدة فنإن ”'غناتية الغاثين“؟ التواسية 
في أغلب طردياته لا يمكن القبض عليها كما لا يمكن الدفاع عنها. وهيء في 


)١(‏ انظر إشارة غير مباشرة إلى موتيف الغزل في سياق مداواة الحب 0477015 727124177 في أبي 
نواس. ديوانه (بيروت). ص 54 5705-577. البيت 5؛ وأبى نواس. ديوانه (دمشق) 7: 21175-190 
البيت 60. 
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''نبض“ “ها الغنائي الخاص. نادراً ما احتفظت بنفسها في أكثر من شطرين. أو ثلاثة 
أشطر في الطردية» وفي شكلء. يظل؛ بوصفه نمطا لل””غنائية“» الناتجة **ذات 
الطبقتين»'* وهي تظل كذلك حينئذٍ غنائية جد ممثلة للموقف ”'الذاتي-الزائف'* 
في الطردية النواسية. وفقط في حالات نادرة» من مثل ما رأينا في طرديته [الميمية] 
المقتبسة أعلاه تمثيلاً لهذا الموقف. إذ نقع. بعد مشهد الافتناح (قد أغتدي)؛ على 
ا ا ا 0 


'”وصفية-موضوعية'* محْتَفَظ بها على نحو مميز- -ومن ثم تُبْدِعٌ تواليّها الغنائي ذي 
التأثير المشروع: 
؟.بساهميَمرَح في آداسِهِ مُرَرَّجٌ المستن وَفي خِداهِهٍ 
".شل يديع العَصب في إحكايِهٍ كان خضي جني | لناهه 
؛.منمُؤخر الحَدٌإِلى قُدَامِهِ خط مُبينُ التقش في إعجايه 
فالماس7بصطي ةي ٠‏ يجمنسين اللإتتتصسه 


إن ما يتحقق في هذه الأبيات» من خلال هذه المهارة في الوصف. ل””تأثية'* 
غنائيٌّ لم يَعْدْ بحال بدويًا بشكل عتيقء وإنما هو انتقال في النغمة إلى الإيقاعات 
والخطوط العباسية الحذرة-التي يصبح فيها ظهر كلب الصيد (وليس فرس الصيد) 
مزداناً بالوشى. أو الذهب. وفي قيوده (خدامه) ما يشبه عصابة الرأس البديعة 
الإحكام. ١‏ 

وممايتصل بالقسمة الرئيسة *'ذاتي/ موضوعي"” ضمن غنائية الطردية 
النواسية عددٌ من الموتيفات التي وجدت سبيلاً لها إلى ذخيرة الشاعر الخاصة ببناء 
القصيدة من الصور الشعرية وتداعياتها غير المباشرة. وتكمن دلالة هذه الذخيرة. 
إلى جانب تحديد أسلوب الطردية لدى هذا الشاعر العباسي» في الطريقة التي يسلط 
بها الضوء على ما تدين به القصيدة ضمنيًا [للتراث الشعري]. فهذه القصائد تَرَجَعْء 
بما فيها من الوعي الذاتي التام من قبل الشاعرء وبما فيها كذلك من الوعي بالنوع 
الأدبي بشفافية» فضلاً عن تنوع عظيم في هذه القصائد لوظيفية الطردية المرنة 
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بسهولة وبشكل كليء موتيفاً وراء موتيف. وصورةً وراء صورة؛ أصداءً من داخل 
قالب شعريء القصيدة. يَنْضَح بالعتاقة المتماسكة والثراء الغنائي. 
وعلى سبيل المثال» ننظر في هذه الطردية من ستة أبيات فقط:" 
١.يارّب‏ نَوربمَكانٍ قاص ذيرَمتعتثلاي ص دلاصلٍ” 


".بات يُراعي ا 35 لتَجمٌ من خصاص َ . 1 3 يي اضر 


*. لاحة د أظباءً ا اص ف ك 1 | 2-7 ال 2 اص" 
+ إننة لفاغيك كوخ العامن يكيِزعن ناب ل هةقَرّاصرة 





.514 ١ص ديوانه (بيروت)؛‎ 41١١-17١4 :7 أبو نواسء ديوانه (دمشق)‎ )١( 
الزمع: جمع زمّعة؛ وهي شبه أظفار الغنم في الرسغ في كل قائمة زمعتان كأنما خلقتا من قطع‎ -١ )*( 
القرون. والدلامص: البراق» وكذلك الدلاص.‎ 
؟- الخصاص: الثقب الصغير. وكل خرق فب باب ومنخل وبرقع ونحوه. الضمر: جمع ضامر.‎ )*( 1 
ا والخماص: جمع خميص» وهو الضامر أيضاً.‎ 
الشواصي: جمع شوصاءء؛ وهي الشرسة الخلق. الحضر: نوع من الجري. النصاص: البالغ أقصى‎ -7 )*( 

ظ الجري. 

١‏ (؟) يستدعي هجوم كلاب الصيد على َضْيَتَيْ الشور إلى الذهنء بالضرورة. أيقونية ذبح الشور المُشريٌّ 
آآنا8 عنهتط)11 [نسبة إلى مثرا 70115535 إله النورء والمقصود بالذبح هنا هو نوع من التضحية]- 
حتى لو كان الثور في هذه الصورة الأيقونية تهاجمه الكلاب (أو الكلب) من الأمام, إذ نُصَوَّرُ الكلابُ 
وهي تَلْعَقُ الدم المندفع من الجرح الذي أحدثه خنجر الإله مشرا في عنق الثور. وفي بعض الصور 
الأيقونية يتحول دم الشور المشراوي إلى سنابل قمح تنبت من الجرح. وامتداداً إلى مقارنات أبعد 
متصلة بالموضوع نفسه. فإن الثور المثريّ يُصَرّرُ في بعض أيقوناته التمثالية» وقد رفع رأسه بتشنج؛ 
في حين يسحبه مثرا من أنفه. بحيث تظهر أسنانه السفلى الأمامية. ومع ذلكء فإن خِضْيَئَيْ الثور يهجم 
عليها عقرب؛ وفي بعض الصور الأخرىء يهجم عليها أسد-بما أنه يظهر في أقدم الصور أن الصراع 
هو بين الأسد. والثور. [وهذا يستدعي إلى ذهني بصورة لا حيلة لي فيه 50120 11235065560 بقايا 
الصراع بين ””الأسد. ووحيد القرنء'“ في شعارات النبالة الإنجليزية.] من أجل وجهة نظر عن العقيدة 
المثرية 512[ة:]11 . انظر ديفيد أولانسي أصول الأسرار المثريّة: الكونية والخلاص في العالم 
القديم» 
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هأَرسَةًسَوداء كالقاصي بهايُماطي وَبهائُماصي" 
59-85 ْ 1 

”.يصيدُ بالقُربٍ وبالآقاصي كُلَسَ مين ته نٍرَقَاص 

هنا يأخذ أبو نواس على عاتقه. بطريقة انتقائية بقدر ما هي ابتكارية؛ أن يُساوٍقٌ 
بين عناصر موضوعاتية وموتيفية مختلفة تنتمي إلى الطبيعة البدوية الأصلية 
للقصيدة. وهذه العناصر. خصوصاً بين البيتين ١‏ و٠‏ من قصيدته؛ تقع بنيويًا على 
خلاف مع العلامية 567210515 التي تقررها البنية النمطية للقصيدة. وهكذا فإن لا 
'”الغدو/ الخروج الذاتي““ القيسي الضمني للصيد الفرومي في القصيدة القديمة» 
ولا الاستحضار الجاهلي العميق للرحيل المتجذر في "“ليلة الثور' ' في طردية 5 
نواس يخفق في ترجيع أصداء الإقحام الغريبء, كما هو الحال في البيت 7: 
'"صَبَحَنَهُ بِضْمَّر خيماص. '* وبعد تقديم هذا الترجيع الموتيفي إلى طردية أبي 
نواس. يصبح من الواضح أنه لا الثور ولا كلاب الصيد تتناسب *'بنيويًا'“ مع 
”الصيد الفروسي“** لامرئ القيس. وإنما هما مختاران من الرحيل الجاهلي. حيث 


01 10 تيع دمن :كع تمع اوباب عنه[انالا 1 /[0 داع 07 776 ,لاعومة1ن] انور[ 
,(1989 بؤوع]2 لتأاواء كلالآ 01010 ,عازه لا" بج [1) لم10[ اادء 1ل ©1[7 1 
وخصوصاً الفصل 1. ''معنى ذبح الثور.“* ص 44-9٠‏ بخاصة. [كان مثرا إلها أسطوريًا للقبائل الآرية 
التي استقرت في فارس القديمة .كما أن مثرا الذي يُعرف أيضًا بميثراس ‏ هو إله الشمس مثرا نفسه 
الذي يظهر في كتب الفيدا الهندوسية الأربعة. وكان مثرا ‏ طبقًا للوثنيات الزرادشتية ‏ إلهّا للنور؛ وذا 
ارتباط وثيق بالشمس. ويقال إنه حليف للاله الأسمى أهورا مازدا وبقيادة أهورا مازدا حارب مثرا 
والآلهة الأخرى أنجرا مينيوء إله الشر الزرادشتي. قام الفرس بنشر ديانة مثراء المسماة الميثرية» في 
مختلف أرجاء آسيا الصغرى. وانتشرت هذه التحلة خاصة وسط الجنود والعبيد الرومانيين الذين 
قاموا بنشرها ذاخل أوروبا بحلول عام ١١٠م.‏ وكانت المثرية تعد منافسة للنصرانيّة حتى القرن الرابع 
الميلادي-المترجم]. 
(*) ه- الأرنبة: طرف الأنف. والعناصي: القليل المتفرق من النبت وغيره والشعر المتفرق في الرأس- 
المترجو: 
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””لوحة الحيوان** الخاصة بصيد الثورء بما فيها من أليجورية درامية» وغنائية مفعمة 
بالعواطف»" ولكنها الآن لم تعد ''بطوليةء'' ولا ''درامية'' بشكل كليء» وهي 
بالتأكيد *”غتائية»* على نحو ساخحر للغاية فخسب. 

كي يُقَدّمَ الشاعرٌ العباسي في هذه الطردية معيارا قويًا للتأثير الغنائي» مما يُقَلَلْ 
من تأثير موتيف الثور الوححشي المنتلئ بالروع وليلة الصائد السخيفة المعجذرة بويا 
في الرحيل الجاهلي. فإنه يحَمف. ويَنْرَعٌ م الدرامية من نغمة الطردية» فيما يُقَدَمُ 
الموتيف الغنائي - الرثائي المقابلٌ بشكل بارز عن ””راعي النجوم*' والذي ينتتسب 
بامتياز إلى النسيب الرثائي» ذي الأصل الغنائي على نحو كامل."' ومع ذلك. فإذا 
نظرنا بشكل أبعد إلى النسيج الكلي لهذه الطردية من حيث الانتقاء الموتيفي وضمنه 
شبكة الغنائية الخاصة به فينبغي علينا أن نقبل النزوة البنيوية التي يبدوء في النهاية» 
أنها تغذي غنائيتها الهسّة. 

يمارس أبو نواس» في مثال آخرء مواز للمثال السابق تقريباء التأثير النسيبي 
الغنائي بشكل أكثر وضوحاً في البيت الذي يفتتح به الطردية: 

.١‏ يارب ظبي بمَكانِخالٍ مَيحَية وَاللِل ذو أغسوالة 

هنا يُعَيدْ أبو نواس ”ثور“ *”لوحة الحيوان** الضمنيء أي ذلك الذي يأتي في 
رحبل :محدمل إلى لا رحيل بشكل لافت للنظر من حيث كان الطب مُستخاضا من 
النسيب. أما الصيد اللاحق للظبي الصغير فَيَمْرِضُ على هذه الطردية نفسها جَوًا من 
الغنائية لا مَمَرّ منه. ومع ذلك» فحتى هذا الظبي *”الغنائي“* يمكن ألا يجَردَ نفسَه 


)١(‏ انظر أعلاه» الهامش رقم .١‏ وهنا سيكون مفيداً أن نعود إلى إشاراتي السالفة إلى '”لوحات الحيوان'“' 
في الرحيل الكلاسيكي. وخصوصاً تلك الخاصة بالثور. 

)١(‏ من أجل مناقشة شاملة لموتيف 'رعي النجومء' انظر ياروسلاف ستيتكيفيتشء صبا نجد. (الفصل ؟: 
”مراع في السماء.'' وخصوصاً ص 177-147). 


(*) أبو نواس. ديوانه (دمشق) 7: ١٠7؛‏ أبو نواسء ديوانه (بيروت» ص 14). 
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كُليِّا من *'الدراما السوداء“* للوحة الثور في الرحيل بما فيها من ””الليل ذي 
الأعرال؟':.ولهذا فقت ني ذه الأرضية تواببه تيا جنات بنيوية لتخولات في 
المعنى أولية وفرعية» وحتى من الدرجة الثالثة» وكلها في بيت واحد فقط: بَقِيِّةَ من 
'”الغدو الصباحي البطولي“'' للصائد؛ وغارةً للصائد على ''مكان فارغ'' مُنْحْم 
بالهواجس ولم يَُدْ فضاء ”'الصيد الفروسي** وإنما فضاء الرحيل الهامثي؛ والذي 
تعني فيه عبارة ””صَبَّحْتَه'“» التي قابلناها في البيت الثاني من الطردية الموازية 
للطردية الراهنة» نذيراً بكأس الموت؛ وفي السياق الجديد. فوق كل شيء. مُقَدَمَةٌ 
إلى هذا المسرح المَجَمّع من شخصية الظبي النسيبية الغنائية بشكل خالص. إن هذه 
الحالة النفسية ”"المختلطة““ المؤسسة غلى متطلبات بثيوية-موضوعاتية للقنضيدة 
الكلاسيكية» مع ذلك. لا تحتفظ بنفسها فيما وراء البيت الأول. وتصبح الأبيات 
السبعة الباقية مُتحررةً من التوتر بنيويًا وتبدو فقط بطريقة لا سببية مُتأثرة بالشاعرية 
الأصلية» ذات البنية الغميقة» أو ب””الدراما““ أو *'الغنائية““ الكامنة. وما يبقى غالبا 
ا 00 مُبْهِجّ بدرجة 
ا ' ونادر: آثار لشيىء على وشك أن يفقد ذاته القديمة» أو لشيء لايل 
ايودي 

أما الحَبْل السُرّيٌ الذي لا يزال يربطٌ بين لوحات الحيوان في رحيل القصيدة 
الجاهلية» على الرغم من وجوده ضمنها في لوحة الثور الوحشي بشكل عرَّضِيٌ 
وأقلّ شوخاً عنده في لوخة الحماز الوحقي»" فهو موتيف *'الضائد البائس؛؛ 
الذي يجمع بين تَرَسّبات موضوعاتية يمكن أن يُنْظَرٌ إليها بوصفها أنثروبولوجية. 
اجتماعية» سردية-درامية» ولكن أيضاً بوصفها غنائية-رثائية." إن المجال الشعري 


)١(‏ إن ورود موتيف "'الصائد البائس' بشكل واضح-بين الشورء والحمار الوحشي - في القصيدة 
الكلاسيكية (من الحقبة الجاهلية وحتى الأموية) معكوس. 
)١(‏ من أجل مناقشة لي حول ''الصائدين البائسينء'' انظر الهوامش أرقام ١91‏ » و١‏ أعلاه. 
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الواسع الذي تَعايس معه هذا الموتيف. وفي الحقيقة نما معه. خلال كل الحقب 
الكلاسيكية ما قبل العباسية (الجاهلية» المخضرمة: والأموية) تكشفٌ عن شيء ما 
في مويف ”'الصائد البائس** في القصيدة النموذجية كان فاتناء وجدَباً وتقريياً 
مخبطاً بشكل ساخر معاًء للشاعر البدوي العربي: سواء أكان هذا الشيء الانفعالات 
والدراما الناتجة عن المواجهة مع عناصر من الصحراء غير المستأنسة: إغراءً للشاعن 
الكلاسيكي الهامشيى كي يغوص في الجوانب الاجتماعية للظرف الإنساني»” أم 
كان فرصة ضمن مفهوم شعري خالص لوصف أسلحة معينة (القوس) وتصنيفهاء 
أو وصف الحيوانات أنفسها. وعلاوة على هذاء فإن موتيف الصائد البائس المتطور 
موضوعاتيًا كان قد أَفْرِد من القصيدة؛ وتحَوّلٌ في النهاية إلى نوع الطردية القائم 


في مقابل هذه الخلفية من الفتنة بموتيف شعري عتيق وصموده الشكلي» كان 
أبو نواس قادراً على ترشيح (تَسَرْبٍ) الصائد البائس في قصيدة الصيد الجديدة/ 
الطردية لديه» وبسبب هذاء استطاع أيضاً أن يستخدم الموتيف بطريقة المحاكاة 
الساخرة (الباروديا)" على عادته في تناول الموتيفات السائدة الأخرى في مطالعه 


)١(‏ انظر مدخلاً لبلورة الحالة البائسة للصائد في القصيدة المخضرمة؛ توماس بويره ''قصيدة المزرد من 
الفرسان الأغنياء والصائد الفقير:'“ 
*,1ع8قآ معصطصة ملعل لتنا ج11 معطعاع؟ مم2 ع02510 8123:5105" ' تعند8 مفتتمط 1" 
1 ترون [1١‏ لأوساط الأ«طءكاعء/ ,.كلءع ,تءاعمطء5 جمعع01 2320 واعتتسماعط أمقط1اه/11 10 
7 101 :الماع8) عقنططء01آ معطءة15ط3532 تتناج 561012 604 2 ١701.‏ ,عوماكا«نااء0 ,65 
42-1 .مم ,(1994 ختدع اناد عذ1اءء ١7‏ جعماعاد 
ولكن انظر كذلك ي. ستيتكيفيتش. ''الصيد في الشعر العربي الكلاسيكي.'” ص4 .1١91-٠١١‏ 
(؟) ومع ذلك. فإن الطردية التي أشير إليها هناء والتي تبدأ ب''وقانص محتقر ذميمء'' والتي تظهر في ديوان 
أبي نواس (دمشق) 7: 07174 787 في قسم الطرديات "بين الصحيح والمنحولء' '“لا يحققهاله” 
محقق الديوان. ولإيفالد واجنر ترجمة ألمانية لهذه الطردية في كتابه دراسة حول الأدب العربي في 
الحقبة العباسية المبكرة. ص1/4-7/8/8. وتعليقه المختصر على القصيدة لا يخرج في أفضل أحواله 
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النسيبية الزائفة وقصائده الخمريات والاجتماعيات. وهكذا فإن إحدى طردياته 
مقصود بها أن تكون محاكاة ساخرة لعنكبوت تافه, لكنها في الحقيقة كذلك؛. 
محاكاة ساخرة لموتيف الصائد البائسء. وتحتفظ بتأثيرها بوصفها ذكرى ضمنية 
ليله فرعي زلا معطم القصيةة: 


١‏ .وَقانِص مختقرنميم 
١‏ مسيَكِ الأعجاز يبالحيزوم 
2 أرضاً مِن مَقامالميم 
هلا يخي طالهِيقة بالتَنويم 
5 بين نتاجَي حبس وروم 
تايا فيسسية ف النتكهم 
م بتر سن كدر طبر يسوبي 
94 اح موي وهنم 


كدري لون أب رٍتقيم 
وَمحُرج اللَحظّة بالخيشوم 
أو نُقَطَّوّبَينَ جَناح الجيم 
وَلاحَن الحيلَة بِالسَوْوم 
مَنخَفِضُ في كتف النعسيو”' 
في ظُلَلٍ الدَروَةوَالعُلجوم” 
أو تهضة تنتهض في ؤوم 
حتى إحتوى عالَّة التميم 


منهل دمع لوم 


0 52 لم انلق ا ره 


عن كونه مختصراً ومفتقراً بالتالي إلى أي إيحاء موضوعاتي- شكلي ممكن عن ظاهرة ''الصائد 
البائس“* وما يمكن أن يتصل بها من توابع لوحة الحيوان العتيقة. 

(*) ه- الهيمة: هز الرأس من النعاس. ويروى الشطر الثاني ''... في كنف التشويم''» والتشويم حفر 
الثرات: 

(*) 5- العلجوم: البستان الكثير النخل. 

(*) /- السيم: الإبل السائمة. الخرطوم: من أسماء الخمر. 
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الأسلوبي الواضح أكثر منه الموضوعاتي-البنيوي في شاعرية أبي نواس. ففي 
الأساس» يحدث هذا عندما لا تكون شاعريته» أو عندما لا تزعم أنهاء ”” زه“ 
بحضور بنيوي-عميق ممتد من النموذج البنيوي ل" ' القصيدة القديمة» ' بما فيه من 
تحولات المعنى السيميوطيقية الضمنية-أو ثياراته المضادة» ولكنهاء بدلاً من ذلك؛ 
تكون نقطة عبور ل تشبيهات' غير ذات تأثير [في المعنى]. ومثال على ذلك؛ 
وبشكل بارزء حالة التشبيه المحايد بنيويًا *”كَالكَوْكَبٍ الدّرّي.“* وهكذاء فإن أبا 
نواس سَيُمَارنُ كلب الصيد؛ عندما يصفه» في اندفاعه المُنْقَضُ على فريسته بتأثير 
مرئي وحركي ل 'كَوْكب دُرّيٍّ [كاللؤلؤ] في انخراطه.*“ أي كالشهاب المتّقد في 
سقوطه السريعء والمقَدَّر سَلفا إذا جاز التعبير: 
كَالكَوكب الدُرِيّ في إنخِراطِه عند تهاوي الشَّدٌ وَإنساطِه" 
أو عندما يصف الانعطافات غير المتوقعة لثعلب مُطَارّد: 
تانْصاعً كَالكَوكب في إنجداره لَفْتَالمشيرٍ مَوهناً ينارو" 
وهكذا أيضاًء يُشَبّهُ الشاعر الجَرْيّ غير الاعتيادي لكلب الصَيّد بِسَهُم مُوَجَهٍ 
إلى هدفه أولاآً ولكن في اللحظة نفسهاء مرةً أخرىء يسبهه بكوكب ار 
إلى الأفق: 
كأتتة مه إلى غاتحة: اوكروكب في الأفقٍ وك 
وهكذاء إذن» في سياق مُعَقَدِ من التضمين في طردية أخرى (الأبيات 5-4). 
مقصودٌ منها أن تثيرٌ الخيالٌ بتصوير البراعة والسرعة التي لدى (سراح)؛ كلب صيد 
الشاعر (البيت 5)» لا يُسَبَّهُ الكلبُ بكوكب دُرّيٍّ فحسب (البيت 0)» وإنما يَصَوَرٌ أنه 
يَتَخَطَّاهُ [في سرعته ]: 


)0( أبو نواسء ديوانه (دمشق) 7: .7١4‏ البيت 4 ١؛‏ أبو نواسء ديوانه (بيروت)؛ ص ٠‏ 257 البيت ١5‏ . 


م2 أبو نواس» ديوانه (دمشق) 1 لنت ).؛ أبو نواس» ديوانه (بيروت» ص 517”0» البيت 5 ). 
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وَلاإنْقِضاضٌ الكوكب المنصاح وَلاإنِتَاتُ الحَوأَبٍ المنداح" 

يحتوي ديوان أبي نواس كذلك على مكال متتصل بموتيف الكوكب [الدرّيّ] 
في طردية يمكن أن تكون ”من المنحول إليما' ؛ وهو مثالء وإن لم يكن في شكل 
بيه ولكنة لمايا ل وافعاً على الس الخاصة بالسرظة من خلال "كيد يمدلهنا: 
وهنا يأتي المثال في شكل 'إضافة“ مبتكرة على نحو رائع» *'كَوْكَبٍ عِفْريتء** أي 
مثل كَوْكُب دري لعِفْرِيتٍ من الجن" 

في استطراد مفروض (علينا) تأويليا ويُعَدٌ من يسمات التناص الخاص 
بالقصيدة العربية» يمكننا كذلك أن نتخذ خطوات أبعد بأن نعود إلى الماضي العربي 
'”المعاصر'* ”6001681“ [في موضوعه]ء الوثيق الصلة خاصة بأبي نواس-كما 
نعود إلى فتح كُوَّةٍ جانبية (ضيقة) للرؤية على نمط معين من تطور ”'معاصر'' وثيق 
الصلة بالموضوع؛ ذلك لأن تشبيه ''الكؤككب الذّرّي'“» مثله مثل كثير مما في اللغة 
الشعرية لأبي نواس: يُسْتَمِدٌ أيضاًء شاعريته المبرمّن عليها من لغة القصيدة 
الجاهلية. ومع ذلك. فإن هذا التشبيه اللافت للعين والخيال» في سوابقه في [تلك] 
القصيدة: لا يتبع توجيهات وظيفية ومعنوية خاصة؛ كما يمكن أن يكون الأمر 
بالنسبة إلى موتيفات أو صورء هيء في حد ذاتهاء *”مُتَجَذَرَةٌ- بنيويًا'* وتقريبا 


.0 أبو نواس. ديوانه (دمشق) 184:7. البيت 5؛ أبو نواس. ديوانه (بيروت)؛ ص5772. البيت‎ )١( 
[المنصاح: المنحط. الحوأب: الدلو. المنداح: الواسع -المترجم].‎ 
.8 البيت‎ »16 ٠-5594 البيت 4؛ أبو نواس. ديوانه (بيروت)؛ ص‎ »3 ١7:7 أبو نواس. ديوانه (دمشق)‎ )1( 
[والبيت:‎ 
فَإنصعً برفشتا عجان ترقمكة كانه تيو توئن كه‎ 
وَإبَدٌَ إلناظر في مَرقَدَهِ كوك بعِفْرِيِتٍهَوَ لِهِده‎ 
ولابن الرومي هذا البيت في وصف قصيدته: ش‎ 
ُذهاتبُوماًليَوْوَكٌ ُسَوّمةً كأنَاكَوكبٌ في إثر عِفْريِتٍ‎ 
-المترجم].‎ 
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'”مُعْلَقَةٌ - بنيويًا'* في أقسامها الخاصة بالقصيدة - سواء أكان ذلك في النسيب» 
الرحيلء أم الفخر/ المديح. ولهذاء نستطيع أن نستنتج أن تشبيه الكوكب الدري؛ 
عندما يتحرك. في سوابق القصيدة الكلاسيكية ما قبل العباسية» من قسم بنيوي 
'”خاص““ في القصيدة إلى قسم آخرء فإنه لا يُكَوّنُ إحلالاً» أو تجاوزاً بنيويًا لافتاً 
للانتباهء كما أنه لايكَضَعَنٌ أي ””عَذَوَى '“ أو تحؤلاً سيميوطيقيًا '”لايُمْكِنْ 
وهكذا في قصيدة من تسعة أبيات لعبد الرحمن بن علي بن علقمة» فإن السياق 
المؤطر ل””الكوكب الدري““ هو سياق الفخر (بنيويًا) وعلى نحو بارز؛ وفي داخل 
هذا 'الفخر'» وليس 'الرحيل»' تقع رحلة الشاعر البدوي (البيت 7): في 'وقت” 
من الواضح أنه محَدَّدُ ب””الكوكب الدري' * بوصفه *”نجمة الصباح [فينوس]' ': 
. أُورَدتّها وَصدورٌ العيس مُسْتَقَةٌ وَالصُبحُ بالكوكبٍ الدُرِيّ منحورٌ” 


)١(‏ علقمة الفحلء ديوانه» تحقيق لطفي الصقالء درية الخطيب وفخر الدين قباوة (حلب: دار الكتتاب 
العربي بحلب. 1189١/1959١))؛‏ ص”7١١‏ (القصيدة رقم 4» البيت7). [العيس: الإبل» مسنفة: 
مشدودة بالسناف» وهو حبل يشد من حزام البعير إلى خلف الكركرة حتى يثبت الرحل. والكوكب 
الدري: المراد به الزهرة» وهي نجم يطلع قبل الفجر. قال ابن سعيد المغربي الأندلسي في كتاب عنوانه 
المرقصات والمطربات: معاني الغوص في شعرعلقمة معدومة. وأقرب ما وقع له قوله: أوردتها .. 
البيت. يشير إلى أن كوكب الصبح مثل سنان الحربة طعن به فسال منه دم الشفق» وإذا تبين هذا المعنى 
كان من المرقصات. وقد بينته في قو لي: 

كم ورئيسة وَرواقٌ الليِلٍ 00-0 ملهمراقٌ إعجا با بأنجمه 
وأَبِتُ والصبحٌ منحورٌ بكوكبه وسائلٌ الشفقٍ المحمرٌ ِندَمِهِ 
[انظر شرح ديوان علقمة الفحلء بقلم السيد أحمد صقرء ومقدمة لزكي مبارك (القاهرة: المكتبة 
المحمودية, ١7*61“‏ ه/ 1915 م), ص 5 5-4 4. هامش '17-المترجم]. 
ولحازم القرطاجني هذا البيت من قصيدة: 
وعقسداه؟ كنار الفحدة يتح ك بلة. شيخ ركه السدري متخصور 


-المترجم]. 
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أو يكون الفور الوخشي المؤطّر”*بنيويا'* في *'لوحة الحيوان'** التقليدية» مثل 
ل يه رمو رد الم 0 4 بيت 


- عا 


اقش اكوك لدو منصلا رد تقريباً بإحضار"” 


وفي سياق رحيل آخرء يتكلم الشاعر الجاهلي بشر بن أبي خازم الأسدي. دون 


)١(‏ [النابغة الذبياني]» ديوان النابغة الذبياني؛ تحقيق أبو الفضل إبراهيم. ط (القاهرة: دار المعارف. 
(القصيدة رقم 10. البيت 57)؟ ديوان النابغة الذبياني. تحقيق كرم البستاني (بيروت: 
دار صادرء د. ت)؛» ص 5 © (البيت 50). 
لكلمة 'كوكب' (والجمع 'كواكب')-دون الصفة الملازمة لها 'ذْرّيّ'؛ في الشعر الجاهلي كما في 
الشعر العربي المتأخر والذي احتفظ بجوهره الغنائي وعلاقته بالنسيب. صدى قوي بدرجة متساوية. 
وهناء مع ذلك» ترتبط الكلمة بشكل مرن بكلمة مرادفة» 'نجم' (والجمع 'نجوم'). وهكذا فإن النابغة 
الذبياني نفسه الذي استعمل بصورة فعالة التشبيه 'المتضمَّن' 'كالكوكب الدري' عندما كان يصور 
الثور المدفوع بانفعالاته في قسم الرحيل من قصيدته. يبدأ بشكل قوي نسيباً رثائيًا لقصيدة كاملة 
تتكون من نسيب ورحيل فحسب [ديوانه» تحقيق أبو الفضل إبراهيم. ص ٠‏ ؛ (القصيدة رقم *, البيتان 
])١-١‏ باستحضا رليلة بطرة الكواكب وبرعي النجوم: ١‏ 

الجن اي ةيا ةامحب وَلَِلٍ أقاسيه بَطيءٍ الكواقبٍ 

تَطاوَلٌ حَنَى كلت ليس بِمُنْقَضٍ وَنَيسَ الذي يَرعى النُجوعَ بآب 
ومن أجل وضع 'الكواكب' و'النجوم' بشكل أوسع في ''قبة السماء'' الشعرية العربية الكلاسيكية. 
انظر. تحديداً بداية من البيتين المذكورين أعلاه للنابغة الذبياني الجاهلي في منفاه الغساني. ومن هناك 
عَبْرَ كثير من الشعر الغنائي-الرثائي-و في النهاية الرعوي. المخضرم. والأموي. والعباسي الوسيطء 
والأندلسي الغربي والذي يصور قبة السماء المليئة بالنجوم. ومن أجل ذلك. انظر ي. ستيتكيفيتش. 
صبا نجد. ص47 .1717-1١‏ إن أموراًء مثل كلية الوجود والدلالة الأدبية للنجوم/ الكواكب والتي تكوّن 
'”'فضاءً كونيًا رعويًا'' عربيًا حقيقيّاء لا تكاد تلقى؛ مع ذلك. اهتماماً خارج الدراسة المذكورة أعلاه 
[صبا نجد]. بل إن حقيقة أنها تُعَدُ جزءاً مثرياً بشكل هائل للأدب العربي؛ وليس مجرد ”علم للتنجيم 
الشعبي العربي القديم.*' لا تلفت نظر الباحثين التقليديين في الأدب العربي في الغرب [دائرة المعارف 
الإسلامية/ الطبعة الجديدة (ليدن: بريل. 965١)؛‏ مج8. ص98 (النجوم)]. انظر كذلك حسين جمعة. 
الحيوان في الشعر الجاهلي (دمشق/ بيروت: دانية للطباعة والنشرء 984١)؛‏ ص7 0/8-5. 
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ظ 
ظ 
ظ 


استعمال نعت ”'ذُرّيَء** عن حمار وحشي سريع 7" 9 -انقضاضص 
الكوكٌب؛“*" في حين يتحدث زميله الشاعر الجاهلي عبيد بن الأبرص» ص أخرى 
عن الثور الوحشيء الذي يعكس ظهره الضوء, *'كَالكَوكَبٍ الدِرَيءِ يَشْرَقٌ مَتنُىٌ*“ 
مع ملحوظة القراءة المختلفة لنعت ””الدّرّي'* هنا."” 

إذا ظللنا مع هذا التشبيه المثير للخيال حتى عندما يرفض أبو نواس أن يتبعهى 
فإننا نتأمل ونلاحظ أنه بالرغم من إلمام أبي نواس بالمرونة السيميوطيقية لتشبيه 
'”كالكوكب الدريء“* فإن هذا الشاعر العباسمي المتأثر بآيات القرآن لم يحاول أن 
يَتَكَيََّ مع شاعرية التشبيه البعيدة المدى. غير المنكمشة؛ على نحو ما يَسْكْنْ 
(كالدَرٌ بشكل عنيد؟) مُمَصَمناً في القرآن كاننا تركب دزي توق يه 

شَجَرَةٍ مُبَارَكَةٍ. '“" في هذا السياق يُراوحٌ التأمّلُ النقدي في مكانه: فأبو نواس 

كان سلا فنك واغيا بِأن العآثيرات والإمكانات الحثمية لهذا التشبية الشعرئي 


المتميز ولكن الأشبه بالواقع تحت مبدأ الصرفة"' تقر يبا بصفة خاصة في المعجم 


)١(‏ بشر بن أبي خازم الأسديء ديوانه. تحقيق عزة حسنء ط ١‏ (دمشق: منشورات وزارة الثقافة. 
.)١9177/1‏ ص7 7. 

(؟) عبيد بن الأبرص. ديوانه (بيروت: دار صادر/ دار بيروت» 1785/ ,)١1974‏ ص١5‏ . إن هذه القراءة 
المائعة للنعت-بين 'ذُرّي' و'دِرّي'-تبدو بسيطة من الناحية اللغوية بقدر ما هي معقدة من الناحية 
الإيديولوجية/ السيميوطيقية» بالنظر إلى تدخل المحقق ورغبته في تجنب الدخول في مواجهة نصية- 
هرمينوطيقية خاسرة مع الآية القرآنية "4:1 7. [التجوم التزارى التي تدرا أى تنخط وكسيرة قال 
الفرّاءٌ: الدّرّيءٌ من الكّواكِب: الناصعة؛ وهو من قولك :هرأ الكَوْكَبٌ كأنه رُجِمَ به الشيطان قَدَقّ . قال 
ابن الأعرابي : دَرَأ فلان علينا أي هَجَم . قال والدَرّيءٌ: الكركي المقف تدرأ على الشيطات: وأتكد 
لس بن حَجَرٍ يصف لُوْرا وحَهِياً: 

ناتففي #الللتي م وشت ع تحوث :الت ليت 

المترجت]: 

(6) [يشير المؤلف هنا إلى اعتماده على ترجمة عبد الله يوسف علي للقرآن إلى الإنجليزية-المترجم]. 

(4) من أجل تناولي لمصطلح 'الصرفة'. انظر ياروسلاف ستيتكيفيتشء ''المصطلح الهرمينوطيقي 
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القرآني وأسلوبه- جد قريبة» ومع ذلك جد بعيدة من ”'نجمة الصباح”' * العتيقة 
وأ “الكوكب الدرّي/ الشّهابي“* في الطردية العباسية. 

وإذا تقدمنا تأريخيًا مع المرات التي ورد فيها تشبيه '”كالكوكب الدري** في 
التقليد الشعري العربيء فإننا نصل إلى الشاعر المخضرم العجاج بن رؤبة» إذ يذكر 
في قصيدته (الرجز) السينية المفتوحة التي تتكون من تسعة وتسعين بيتاًء الشورٌ 
الوحثيّ في لوحة الرحيل في صراعسه 4807 المنتصر مع كلاب ”' الصائد البائس** 
(البيت 54) [غَدا يُباري خرصا وَاستَأنّسا]» في حين يبدو الثور في مقام أعلى كما لو 
كان بصورة تمجيدية [تُذَكّرٌ بامرئ القيس]؛ ”” كَالكَوكَب الدّرَيّ يَعلو الأوعسا.“*” 
وهكذا يستطيع المرء أن يزعم أننا نجد هنا بالفعل» في قصيدة الرجز للعجاج بن 
رؤبة» تبصراً ليس إلى النبض السيميوطيقي فيما وراء معنى تطور [التشبيه]» وإنما 


العربي: التناقض الظاهري وإنتاج المعنى.””' 
عطا 320 222200 :لاع 010 تمع 1 [دع 1أناءمعصمعط عتطومة'* بطع لزوععلاء51 /لوأومرول 
اتتجظ) 2 .0< ,48 ,دءتمناى «رعادوط «نهءا( 07 [/710لامل ,ع8 امدء11 01 دم 1أعسلمعم 
85-7 :(1989 

:7 4 إن إشارة واضحة إلى الآية القرآنية ''كأنها كوكب دري'*“-وخصوصاً في سياق الآية القرآنية‎ )١( 
ه"-لم تكن لتكون في متناول اليد بأي شكل ساخر أو منطو على إظهار المهارة في اللعب‎ 
بالكلمات. أو حتى متجاوزة لأكثر من تمرين بلاغي؛ على يد أبي نواس بطبيعته الهازئة. إن الصرامة‎ 
العقابية للإعجاز كانت ستأخذ حينئذٍ موقعها الراسخ. ومع ذلك. فلم تكن هذه هي حالة الحرية التي‎ 
تمتع بها أبو نواس بشكل ضئيل والتي سمح لنفسه بها في مواجهة الآية القرآنية 1/7: 15؛ فقد أعاد‎ 
الشاعرء بأسلوب بلاطي. صياغة اللذات الفردوسية المذكورة في القرآن. من أجل الأبيات المتصلة‎ 
بالموضوع في شعر أبي نواس.ء انظر النص والإشارات الببليوجرافية في ي. ستيتكيفيتش. صبا نجد.‎ 
.)" (هامش‎ ١817/-78737711١-1١7594ص‎ 

(؟) العجاج بن رؤبة» ديوان العجاج. رواية عبد الملك بن قريب الأصمعيء تحقيق عبد الحفيظ السطلي؛ 
' مج. (دمشق: مكتبة أطلس [19171]): ١48:1‏ (القصيدة رقم .)١١‏ [الأوعس: الرمل تغيب فيه 
القوائم-المترجم]. 
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نظرة-مراوية للقصة الشعرية عن '“مصدر المصدر.** 

وبشكل تام في الحقبة الأموية فإن الشاعر الأخطل هو الذيء في قصيدة من 
أربعة وخمسين بيتاً على قافية اللام المفتوحة» ””يستبدل** برحيل القصيدة المركّب 
'”خلاصة مركزية“* للوحةٍ الحيوان في صيد الثور الوحشيء إذ نَجِدٌُء في البيت "١‏ 

من أيياك اليد الكو المطارد موسؤما ب" لكر عي الي 

مإنصاعَ كَالكَوكب الدَرِيً جَرَدَهُ عَيِتٌ تَفَشَّعَ عَنهُ طالما مَطَّلا" 


وهكذا أيضاًء مرةً أخرى في مشهد صيد الثور الوحثيء فإن الشاعر الأموي 
كذلك النابغة الشيباني يُسّبّهُ الشورٌ المباغعت-لكن-المنتصر ب”'كوكب ذُرّيٍ '' 
(البجف 253: ١‏ 

وَإنصاعَ كَالكَوكَب الدَرّيّ مَيعَثَهُ كما تَضصَرّمَ وَسطٌ الظَلمَةٍ القّبَس" 

يُصْبِحٌ الفعل ””انصاع“* في مثال النابغة الشيباني» أيضاء كما في مثال الأخطل» 


)11( الأخطلء ديوان الأخطل التغلبي» تحقيق إيليا سليم الحاوي (بيروات: دار الثقافة؛ .)١957‏ ص46 .١‏ 


وهنا تعني ''انصاع“* (بشكل واسع): '”تحولء'“ '”التفت إلى" ''انقلب على عقبيه.'' وفي حد ذاته لا 
توحي بمعنى ''الانقضاض ““ كما في حالة صقور أبي نواس. ويدعم هذا الجانب في نص الأخطل 
البيت 71 من قصيدته: 

قَفَلتَطمتُهائً رز رابِوِفوَّلِهٍ إذا أصاب برَوقٍ ضارياً قَمَلا 
وعلاوة على هذا-على طريقة القصيدة الكلاسيكية؛ فإن الثور هو المدافع المنتصر الذي صيدء وليس 
''الصقر/ الصائد.'' [انظر للأخطل أيضاً هذا البيت في سياق مشابه ولكن برواية مختلفة» سبق مثال 


لها ل | هه 0 

2 اد وود اأن2 الاي 1 م ِِ 007 و 

فإنصاعً كالكوكب الدرَيء مَيعته غضبان يخلط من معج وَإحضار 
-المترجم]. 


)7١(‏ ماماً كما أنهى بيت ''الكوكب الدري'“ للأخطل لوحة الشور (والقسم الموضوعاتي ذي الرحيل 
الزائف). فعل النابغة الشيباني أيضاً في بيته رقم 4٠‏ الذي يؤدي إلى الانتقال الموضوعاتي/ البنيوي 
من الرحيل إلى المديح في قصيدته المشار إليها هنا [ديوان النابغة الشيباني (القاهرة: دار الكتب 
المصرية؛ ١977/161١)؛‏ ص78]. 
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بإبهاماتة الدلالية والسيميوطيقية العديدة: كما بكونه دائما بَقيّة من سياقات الصيد فى 
الرحيل الكلاسيكي. الكلمة الافتتاحية لن المشهدك. ومع ذلك» فإن ما ينبغى 
ملاحظته هو أنه في الصياغة السياقية في تشبيه النابغة الشيباني. هو المعنى الموهم 


* 
- 


كوك لديه» الذي يمكن أن يحمل كذلك ا امي ركيت 
نجمي/ شهابي*“: وهكذا يقترب من المعنى/ الصورة المقصودة لاحقاً بطريقة 
واضحة من خلال الحامل العباسى الفنىء أبى نواس»'" حتى لو كانت [الصورة]- 


)١(‏ في تحول. أو تطور. سيميوطيقي آخره وإن كان ما بعد نواسي» يسمح الشاعر العباسي البحتري لتشبيه 
الكذكت الدري'' بأن ينسلخ عن ''ماديته'' العتيقة المتصلة بالنور بوصفه استعارة للسرعة والمادية 
القاسية للصراع بين الصائد والطريدة-بما في ذلك استعارات السرعة والصراع التي نجدها في صراع 
الصيد البلاطي لدى أبي نواس-كي يدخله في معنى أقرب لذلك الذي في سورة النور بالقرآن (154: 
وإذا كان هذا لا يتم من خلال ميتافيزيقية التشبيه. فبالتأكيد من خلال السماح بخلق ''جو وظرف 
أخلاقي.'' والذي. ربماء بطريقة صعبة أكثر منها مبرئة» يمكن أن يكون له علاقة بأقل القليل من ''جوه 
وظرفه الأخلاقي.'' وهكذا يقول البحتري في قصيدة مدح قصيرة ١١(‏ بيتاً) لأحد رجال البلاط 
المتنفذين صالح بن وصيف. والذي يبدو أن له يدا في خلع الخليفة المعتز بالله واغتياله [البحتري 
الطائي (أبو عبادة الوليد بن عبيد). ديوان البحتري. تحقيق حسن كامل الصير فى. ط” (القاهرة: دار 
المعارف [ط١» ,]١977‏ القصيدة رقم ١‏ 1/ا: 

4. سحت مَذاهِه فاص مُهَئَباً كالكوكب الدَرِي أشرّقٌ وَإِعَلى 
وانظر ديوان البحتري. ص57 [القصيدة رقم .]١9١‏ وفي قصيدة أخرى. بالقافية نفسهاء وفي سياق 
رؤية ليلية حالمة بالوجود مع المحبوب على ضفاف الفرات [ورد هكذا سهواًء والوارد في القصيدة 
دجلة]؛ يقترب البحتري أكثر ما يكون من المصدر الصوري للتشبيه القرآني في الآية 5 7: 5 7. وهكذا 
في البيت ١7‏ من هذه القصيدة في مدح الخليفة المعتز بالله [ديوانه. ص ١54/8‏ (رقم 147)]: 

ات 2 او ع يح عر و 2 و 3 26س 

٠١‏ . كَالكوكَب الدّرِيّ أخلّصٌ ضّوءَهُ حَلَكَالدُجى حَتَى تَألقٌ وَانَجَلى 
ولا يبدو أن ثمة مكاناً لتشبيه آخرء أو استعارة أخرى عن '”الكوكب الدري'' في الشعر العربي أكثر مما 
رأيناه أو عرضنا له حتى الآن-سوى على مستوى كميء على نحو ما نرى في الصنوبري الذي يضيف 
إلى ممدوخه: ات ميخاطا يرال بلاطه ا 

“قوقحب جرع لمي ١‏ لب كزا تج ةة الكدترارف 


[15ا"ا 


حينئذ- مجردةً من كل بدَاوَتها. 


ايه 

في حَسَاسِيّة نهمَةٍ إلى التعبير لدى أبي نواسء وربما حتى بطريقة أكثر مباشرة 
داخلّ وَعْي هذا الشاعر بالتحولات الجذرية لِقَوَّى المجتمع العبامي؛ ومُيُولِه في 
عملية التخلي عن جذانة لحر الأماسة والجعرك ودلا مكلك وغريياً 
باندفاع مُتَهَوّرِ إلى الجر الحَصَرِيٌ؛ واحديذ #“البلقطي “ال تق الطرمية عياء 
وفي اللحظة نفسها فقط باستكمالٍ محُيطِها الشكلي الضيق والالتفاف حوله؛ ولكنها 
قامت تقريباً باستنفادٍ نفسها بالفعل. ومع ذلك. فإن الطردية كانت» [في وجودها] 
مع أبي نواس في المركز السطحي الخلاق لبروز نوعها الشعري» وعلى الرغم من 
'”الرفض“* الواسع المَعْلَّن والمطبّق من قِبَلِه للالتزام بالتقليدية الشعرية» قد 
َتْكَمَتْ على يَدَيْهه بماض شِعْرِيّ عَرَبي عتيقٍ كان قد ظَلّ رَجْعِيَّ النظرة مُتَجَزئا 
بلاغيّاء ومُسَمَّنابْيُويّا في اعتماده على عناصر القصيدة التقليدية. كذلك فإننا إذا نظرنا 
إلى الطردية المتأخرة» بوصفها نوعاً شعريّاء من واقع أفضلية لحظتنا التاريخية- 
النقدية في استعادة الماضي؛ وتَبَصَر مَسَار المستقبل-من خلال النظرة الشمولية 
التاريخية المتعددة إلى الأنواع الدرامية الموَلّدة وكذا إلى الأنواع الأدبية المُسْتَنْفَدة 
بشكل بطيء؛ أو حتى بشكل مفاجئ-وجهناها قد أخفقت في الاحتفاظ بدورها 
القريب من المهيمن للنوع ””البلاطي'' الذي تمَنَمَتْ به في جيل أبي نواس. وإِن 


[أحمد بن محمد بن الحسن الضبي] الصنوبري؛ ديوان الصنوبريء تحقيق إحسان عباس (بيروت: 
دار الثقافة» »)191١‏ ص08 ؛ أو لدى البوصيريء أو القلقشنديء في مساهمة إلى العادة المنتتشرة 
المتأخرة في الهوس بالعنونة. وهكذا وجدنا العناوين المملوكية من قبيل عنوان قصيدة البوصيري؛ 
الكواكب الدرية في خير البرية» وهو عنوان قصيدته في المديح النبوي المعروفة ب''البردة؛'' أو عنوان 
مقامة القلقشندي عن السكرتارية» الكواكب الدرية في مناقب البدرية. 


] ”١ا/[‎ 


نَضَع الأمرّ بصورة أكثر تطرفاًء فإن أبا نواس إِخْتَكَّرٌ نَوْعَ الطردية في ذروة لحظته 
تارق العباسية» إلى الدرجة التي أصبمح فيها كذلك. بوصفه شاعراً و””علما'“* 
مركرٌ الجاذبية لمجموعة الشعراء الذين أضفى عليهم مصداقيته الفنية» وكان مستأمناً 
عليهم إذ حلّقوا بحرية» وشاركوا بحماسة عالية» يَصْعُْبُ بان أسبابها في فَنٌّ الطردية 
الذي حمل بَضْمَتّه. وهكذا أصبح أبو نواس. بوصفه مَرْجِعاً وصَدّىء بالنسبة إلى 
أجيال الشعراء ”'المكَمّلِينَ'* له. البداية التي أَضمَّتِ الشرعيةً على نوع الطردية- في 
نسيان غير مُقَلِقٍ لأنماطٍ الطردية الشكلية» السالفة والتي سَبَقّ إلى طَرْحِها الشاعرٌ 
الأموي المتأخرٌ الشَّمَرْدَل بن شَرِيكء وأبو النجم العجلي." لقد صارت الطرديةٌ- 
بما هي-نوعء» في هذه اللحظة بصورة أساسية بالنسبة إلى الأجيال اللاحقة» تراثاً 
نُواسيًا بما فيه من كلاسيكية نوعية كافية. وهكذاء باختصارء فإن الازدهار 
العباسي المبكر لهذا النوع الشعريء وافتنان هذه الحقبة بأمثلة وجماليات شكلية 
للصيد البلاطي لم يحتفظ بهيمنته الشكلية لوقت طويل. فمن الواضح أن الطردية 
بعد أبي نواس عانّتْ من سحر خاص باختراقها الذاتي الشكلي بل إنها صارت 
مهرد بالذبول. ومع ذلك فإنهاء في عملية هيمنتها وكذا هجوعها الطويل؛ 
حصلتء بوصفها نوعاً شعريّاء على ””اسم“' “ها ومعه. اسم أبي نواس المرتبط 
بهاء والمنقوش بشكل دائم في الوعي الشعري العربي» والوعي بالشكل في 
الشعر العربي-حتى لو كان تطورها الشكلي الأبعد سيمضي في سبل مختلفة إلى 
كا ذلك اتى وسعها لين ابوتدوادن: م قبيل إغادة التركيو على الشسيافةة 
والرؤية الشعرية لدى علي بن الجهم (ت 7594/ 877)." أو النسخة العربية من 
القصيدة الرعوية السَّمَكِيَة" دعلاوماء© ‏ ل1071هءكذم للسّر 8 الفا (ت بعد 


)١(‏ انظر أعلاه» الصفحات الأولى من الفصل. 
)١(‏ علي بن الجهم. ديوانه» تحقيق خليل مردم. ط” (بيروت: دار صادر؛ .)١9145‏ ص 45. 
(*) هنا تعد إشارتي إلى النوع الغنائى الفرعي في عصر النهضة. القصيدة الرعوية السمكية /15©0107104م 
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"9470١‏ والصنوبري (ت 75/ 60 45).” أو الأرجوزة السردية ذات العيار 


الكامل من ١5‏ بيدا سصِورة أى سناردة: خبرة ضين كاملة: لما دل باقطية لدئ 5 


فراءسالحمدانى (ت /اه”/ 4)474؛0 وفبوق كد شه “مدي الفجلكة 


لطرديات ابن المعتز (ت 2408/7947" والتي يمكن أن ترَىء في رشاقتها الغنائية 
العآلية يوضفها منافسية شكليّة لتلك التي أنشأها الأستاذ أبو نواس. ولهذاء فإن 
الطزفية ما بس النؤايدي طلم ]هنا في الكلمة من معنىء الاعتراف بزمنها 
وقَضَائها النقديٌ الخاص. 


65 إ إشارة غير مباشرة موضوعاتيًا إلى درجة مفرطة: إلا من حيث المناسبة الاصطلاحية 

الموفقة-هذا إذا وُحِدَّتْء بهذا المعنى متقاطعة مع النوع الفرعي العربي الموضوعاتيء ''الطردية. “ 

انظر ياكوبو سنازاروء أركاديا والقصيدة الرعوية السمكية» 

طملق] لاط .1200 20ة .أكتتقها ,دعيو ماءط أهوأماوءواط يي 01مء4/ ,53121132210 0ممعول 
158-93 .مم ,(1966 رووع]2 لوقع /117انآ عأهاذ عمبزة/1 :زمجاءنآ) مدلا 

؛)١941١ مج. تحقيق وتقديم حبيب حسين الحصني (بغداد: المكتبة الوطنية»‎ ١ السري الرفاءء. ديوانه»‎ )١( 
-8غ١6‎ 5:08 55: 598:75 لا داك خخ58- 505-5450591 ١ق ق::-45:55‎ 0:١ 
الا‎ 7-6 

(1) الصنوبريء ديوانه. ص 517/6 -5!/5. 

() أبو فراس الحمدانيء ديوانه» تحقيق عباس عبد الساتر (بيروت: دار الكتب العلمية, 987١)؛‏ 
ص .١147-186‏ انظر كذلك الهامش رقم ١١‏ أعلاه. 

(5) ابن المعتزء ديوانه (بيروت: دار صادرء د. ت). ص 2186 7١ل‏ 137 ال 15-146 ل 247 7- مل 
87-5 1؛ وعبد الله بن المعتزء ديوان أشعار الأمير أبي العباس عبد الله بن محمد المعتز بالله 
الخليفة العباسي "١‏ مج. تحقيق محمد بديع الشريف ([القاهرة]: دار المعارف, /ا/91١),‏ 7: 517- 
100 
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الفصل السابع 
طرديات ابن المعثر 
اختراقٌ الغنانية” 


خلاصة 

تُقَدُمُ هذه الدراسة مراجعةً تحليلية للنوع الشعري لقصيدة ة الصيد ” 'الطردية** 
على يد الشاعر العبامى ابن المعتز (ت408/757). لقد حانّ الوقتٌ لهذا النوع 
الشمري للظزدية أن صل )إلى كروي العائية بعد راواه اليم أن تواسن. وبعد تناول 
مسائل تَتََلقُ بالنوع والعَرُوض (الرجز في مقابل أوزان القصيدة التقليدية) ترَكرُ 
الدراسةً اهتمامّها النتقدي على تَعَلَبٍ ابن المعتز على الصياغة الغنائية الافتتاحية 
الصارمة لمعظم الطرديات» وخصوصاً لأنّ هذا النوعٌَ الشعري صاغَّه أبو نواس 
وفي التغلب على حدود صياغة أبي نواس. والتي لا تُعْطي السَّمْتَ الغنائي للنوع 
حَقَهء يُنْجِرْ ابن المعتز اختراقّه للغنائية» وإعادةً تَفعيلٍ النوع. وعَبْرَ قراءةٍ فاحصة 
وترجمة [إنجليزية] للنصوص الشعرية العربية؛ تَطُرّحٌ الدراسة تحديداً دقيقاً 
لِتَجَلاتِ الغنائية في ذخيرة ابن المعتز من نَوْعَ الطردية. 


كلمات مفاتيح 
ابن المعتزء أبو نواس. قصيدة الصيدء الطردية, النوع [الشعري]. العروض» 


(*) ياروسلاف ستيتكيفيتش. ''طرديات ابن المعتز: اختراق الغنائية'”' 
150 طعنامتطغلدع:8 :222'ن/!-21 م16 01 ك(ونجووجه7 عط1]"** بطعنؤوعءلاء:5 1937[وم2ول 
.1-44 .م2 .(41)2010 ع ناهأ[ عأطه 4 زه /712لاول * ,115121 ناآ 
٠‏ أود أن أشكر قراء مجلةالأدب العربي الخارجيين لقراءتهم الدقيقة للمخطوطة واقتراحاتهم 
المتبصرة. كما أن كل الترجمات من العربية في هذه الدراسة [إلى الإنجليزية] من صنعي-المؤلف. 
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الرجزء القصيد. الغنائية» الباخوسية. الأنشودة الرعوية [الإال1. الصقرء كلب الصيد. 
مقدمة 

تقريبأبَعْدَ أبي نُوّاس (ت ١160‏ أو 815/197 أو 815) بِهِنَةٍ سنةٍ كاملة 
اسْتَرَدٌ النوعٌ الأدبِيُ للطردية أنفاسَةٌ» إذا جار التعبير» ليعود إلى ذِرْوَتِهِ الْراسِية في 
شعر الأمير العباسي الخليفة المأساوي لِيَوْم وَلَيْلَه: ابن المعتز (ت 408/797). بل 
إني لأستطيع أن أزعم في هذه الدراسة؛ أن الطردية؛ في الحقيقة؛ وصلت إلى 
ذروتها الفعلية من حيث النضج الشعري على يد ابن المعتز. وبالتغلب على حدود 
الشكلانية لدى أسلافه في نوع الطردية» مثل أبي نواس» يحقق ابن المعتز الإمكانية 
الغنائية الكاملة لقصيدة الضيد العربية: ويتحرك فيماوراء مجردالوصف 
الموضوعي للتأثير الغنائي ومن ثم كما سنرى في أمثلة متعددة مستكشفة في هذه 
الدراسة؛ أعاد إحياء النوع الشعري للطردية. 

كان ابن المعتز نفسه صائداً ماهراً دون منازع. بل كان كذلك مؤلفاً لكتاب لم 
يصل إلينا بعنوان كتاب الجوارح والصيد.!'' وهذه الحقيقة وحدها جديرة بأن 
توضح أن الصيد بالنسبة إلى ابن المعتز لم ينحصر في مجال الشعر وحده. أو في 
حدود القصيدة بالمعنى الفني الضيق لنوع الطردية. ذلك أن الصيد-حتى بوصفه 
رياضة بلاطيّة-كان قد أصبح حينئذٍ يُمارّس ويَُعْنَى به مع الوعي الكامل بحرفته 
اجتماعياه حتى عندما كانت بيئنه الاجتماعية لما تزل» في معظمهاء محصورةً في 
دائرة البلاط والبلاطية. ويمكن للمرء أن يفترض أن كتاب ابن المعتز المفقود-أو 


)١(‏ انظر المرجع في إيفالد فاجنر وبروكلمان. إيفالد فاجنرء أبو نواس: دراسة عن الأدب العربي في 
الحقبة العباسية المبكرة. 
711/1 “عل “تاه 16 تع تإعكتطهتنره لاج ءأ4لناى ءدراظ :كوس( نالك ,تعمعة 1لا 0ادبنط 


.5 .م ,(1965 ,011811 عداءء /ا ععماء اد عصممءط :معلهطوع 1 /173) اأء2رءلادو 4ل 
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على الأرجح كُتَيبه-عن الصيد لم يكن مختلفاً في مدخله ومضمونه عن الرسائل 
اللاحقة» التي لما تزل موجودةً بتوسع عن مهنة الصيد. بما أن هذه المهنة احتوت 
على كل الجوانب المتصلة بالصيد عمليًا: معرفة فصول السنة المناسبة للصيد؛ 
إمكانية الصيد ونوعيته؛ ذوات الأربع والطيور غير المستأنسة» وأهم من ذلك؛. 
أدوات الصيد ووسائله: الكلاب» وتشكيلة من طيور الصيد السنورية المدربة» والتي 
لا تعد, على نحو خاصء. ضمن وسائل الصيد البدوية الجاهلية؛» لكنها كانت 
مجموعة ضمن فن تدريب البزاة. إن أساس افتراضات مثل هذه يتمثل في الكتب 
المتكاثرة عن الصيد. مثل كتاب المصائد والمطارد للعالم في حقول متنوعة» 
والطباخ والشاعر في الوقت نفسه في بلاط سيف الدولة» أبي الفتح محمود بن 
حسين بن السندي بن شاهاكء المعروف بكشاجم (ت 951/76٠‏ أو /””7٠١‏ 
0 أو كنات البيزرة: المؤلف بعد ذلك بجيل: والمنسوب ظنًا إلى رجل 
البلاط الفاطمي, أو بالأحرى رئيس مدربي بزاة الخليفة» أبي عبد الله الحسن بن 
الحسين.”" 


)١(‏ كشاجمء المصائد والمطارد [. تحقيق محمد أسعد أطلس] (بغداد. 4 .)١110‏ انظر كذلك. ألما 
جيسه الوصف لدى كشاجم: دراسة عن الوصف الشعري في العصر العباسي. 
“427 اكتنلء[1[ء 01[ برعل ترءطاء ت[عدءط «لاج ءآ4لناى ءدراظ :دعكا أءط إيه'!1 ,عدو 01 دحام 
.(1981 رعذانء 7 منةتخطعد5 كنلدل>! :ستائع8) أأءعدرءلأووط طلم 
(1) أبو عبد الله الحسن بن الحسين. البيزرة» تحقيق وتقديم محمد كرد علي (بيروت: دار صادر. ١596‏ 
[ط١ء‏ دمشق, .)١1107/117/0‏ تحتوي هذه الطبعة المعروفة بشكل واسع على قسم مقدمة المؤلف 
(ص7١-18)‏ وخاتمة تصلح ملحقاً لمختارات مفيدة ومعلوماتية عن طرديات ممثلة لغيرهاء و محددة 
بوصفها '”ذكر صيد الكلب'' (ص58١-181).‏ 
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أسئلة النوع؛ البنية» والعروض 

بعد السئين المئة التي انقضت منذ أبي نواسء لم يُعْيّرْ ابن المعتز. مع ذلك. في 
المدى الموضوعاتي للطردية؛ أو في بنيتها بصورة متطرفة-اللهم إلا في حريته 
الواسعة في اختيار البحور العروضية. وهكذاء ففي حين التفت أبو نواس بشكل 
صارم إلى استعمال بحر الرجز'' بأشطاره الموحدة القافية» فإن ابن المعتزء حتى 
وهو لما يزل مستمراً في الالتفات إلى استعمال هذا البحر بهذه الطريقة في الطردية» 
كان يُغَيّرُ البحرّء من طردية إلى أخرى. منتقلاً من الرجز وتشكيلة مختلطة من بحر 
السريع»'" تجعله مناسباً لأن يكون ”'أداة عروضية'* مرنة بشكل خاص في طردياته. 
وقد مضى ابن المعتزء بالمثل؛ إلى تأكيد *”الحقيقة'“ العروضية لوزنيْ الرجز/ 
السريع في الطردية- في مقابل استعمال وزن السريع تقليديا في نظام القصيدة - 
وذلك من خلال التحايل بطريقة عروضية حاسمة على القافية الموحدة في القريض 
المكوّن من شطرين» ومن ثم أكَّدَ الوعي بالإيقاع المستقل للبيت الشعري في 
الطردية. وهكذا فإن الطردية الناتجة في وزن السريع. غير بعيدة عن الطردية في وزن 


(1) من أجل عرض أساس للعروض العربي الكلاسيكي بما فيه بحر الرجزء انظر و. رايت, قواعد اللغة 
العربية. الجزئين ١‏ و5. (بيروت: مكتبة لبنان» ١9/0١‏ (طبعة جديدة). ويقع جزء العروض في الجزء 
١‏ ص 7940-1750. ويمكن العثور فيه على أمثلة عن أوزان عربية كلاسيكية محددة وأنماط إيقاعية 
من أجل القراء بالإنجليزية والعربية. وهكذا فإن التفعيلات الأساسية لبحر الرجز هي: مستفعلن 
مستفعلن مستفعلن في كل شطر. وأكثر ما يستعمل المشطور منه؛ وهو يشارك كذلك (مع بعض 
التغييرات) بحر السريع في تفعيلاته: مستفعلن مستفعلن فاعلن في كل شطر. 
)١(‏ و. ستوتزر. مدخل ''السريع'' في ه. أ. ر. جب وآخرين. محررين. دائرة المعارف الإسلامية. الطبعة 
الجديدة. وانظر م. أولمان. مدخل ''الرجزء"' دائرة المعارف الإسلامية. الطبعة الجديدة. 
/[0 مأوعممماعنودظط عغط[1 ,.كلء ,.له اء ططان .1.4.1 ما ”تددو تامع ,1ع2اء5:0 .ا 
غ10 .9:54-55 [812 عع أوعوعط] (1960-2002 :للفظ :معلاعآ) ,ممغتلظ بجعل! .مك1 
لقألا بلتتقصص انآ .71 بعءد ,لاالهتعمعع عمزوع م0 .(ء) لمة (ل) د5عميه لإلمدامء تدم 
.8:35 212 ,3082" 


]””>5([ 


و 


الرجز التي تتقاطع معهاء تَتَقيّد بقاعدة القافية الموجّدة في كل شطر منهاء أي في كل 
بيت. وهي لهذا تُحَدَّ مثالاً لتهجين مُعَرٌرْ بِيْنَ شكل البيت؛ والعوازن بين بحري 
السريع والرجز التقليديين. لقد تِجَلَْتْ بوضوح طردية الرجز/ السريع؛ على نحوما 
وَحِدَتَ لدى ابن المعتزء في وعي الشاعر بالإيقاع المكتسب للنوع الشعري-على 
نحو ما فعلتء قبل في كفاية الأمثلة التطبيقية لدى أبي نواس- في سياق محتواها 
الخاص (الصيد). إن هذا الوعي بالإيقاع؛ بمحتواها الخاص عن الصيد. جعل 
شاعر الطردية ملتزماًء بالضرورة: بأن يشرك معه في وعيه هذا جمهوراً-متلقياً على 
درجة متنامية من الوعي المجتمعي المدني» سواء بالشكل الفني داخل البلاط» أو 
خارجه. وهكذا نُظِرَ إلى الطردية في بنية أبياتهاء وبوصفها نوعاً شعريّاء وسيِحَ لها 
بالنضج والتطور في بيثتها [الجديدة] حتى اتخذت شكلاً متميزاً ومستقلاً مركّباً من 
معنى-وزن-قافية. وداخل هذا الشكلء لم يعد ''الشطر'* مجرد جزء تقنيّ يعتمد 
في تمام معناه على ””الشطر““ الآخرء كي يضفي عليه شكلاً و””كمالاً“' من المعنى 
المفيد. بل أصبح هذا الشطر نفسه يمثل البيت الشعريء أو قالب البناء المكتفي 
بذاته. وهكذا فإن البيت الشعري في الطردية على وزن الرجز (وليس الطردية فقط) 
يمكن أن يكون وحدة مكتفية بذاتها تماماً في القول الشعريء؛ متصلة (حسب 
الطلب) من خلال التضمين ببيت (أو أبيات أخرى) سابقة لها أو لاحقة, أو الاثنين 
معاً؛ أو يمكن للبيت نفسه. داخل بنية قصيدته. أن يشير إلى أي موقف منطقيء من 
قبيل تحول في الحالة النفسية» أو الموقف العقلي في منتصف بنية القصيدة (مما 
يشبه تقريباً السوناتا)» أو يمكن له أن يكون بمثابة ختام للقصيدة من قبيل الختام 
المتضائل يا ع!ض!-0111116700 (وكلاهما ممثل في قصيدة ابن المعتز رقم 
97 وفوق كل شيء» فإن هذا سوف يفتح الباب على مصراعيه أمام الظواهر 


" عبد الله بن محمد المعتز بالله. أشعار الأمير أبي العباس عبد الله بن محمد المعتز الخليفة العباسي.‎ )١( 


مج. تحقيق محمد بديع شريفء (القاهرة: دار المعارف بمصرء /ا/191١):‏ 7: 177 . 


النيضة 


الأسلوبية للتضمين»'" وهو نوع من التركيب النحوي المتحرر. ولكنه من حيث 


)١(‏ عن التضمين انظر ج. ج. ه. فَنْ جيلدر. '”كسر القواعد من أجل المتعة/ صنع الأبيات السائرة: عن 
التضمين في الشعر العربي الكلاسيكيء' في إبراهيم أ. الشيخ وآخرون. محررون. تحدي الشرق 
الأوسط. دراسات شرق أوسطية في جامعة أمستردام؛ 

00 :02 صناكا أقطا د5عصاآ عساعلد/ا/لصبظ عه1 5علنا عمللدءعرظ“ ,رعلاء0 م0.[.11.3) 
,1015ل .21 اع لالاعطكداع .ىم ستطهءط] مز ””,بضاعهط عتطوعةخ لدء1و5ة01) صا أمع تلطه زمط 
/[0 باز كمءطاولا ء7[ا اه كءأ4لتا «رعاكوط عالانل! ,اموط ءالفثالا ء[ا [ه عع7ء|/ه0) 176 
184-86 ,25-31 .مم ,(1982 بلتقلطعأكصصم 01 لزاوع كلملا تتمنتقلنعءأخصقة) 151ل 
وانظر لجيلدر نفسه. ما وراء البيت الشعري: النقاد العرب الكلاسيكيون وتماسك القصيدة ووحدتهاء 
©[ رمق 11 0) بورع 1لا أوعل4 أمءتدده0) :ء«تطآ 176 4 رمنه8 ,ععلاءع0 0ه/؟ .0.1.11 
123-24 .مم ,(1982 ,التظ .ل .2 :معلاع.آ) ,عمط ع[ زه مززد«نا جره ععدرءء20[6) 

وله كذلك مدخل ''التضمينء'' دائرة المعارف الإسلامية. الطبعة الجديدة» ١٠:8/ا-4لاء‏ وكذلك م. 
أولمانء دائرة المعارف الإسلامية؛ الطبعة الجديدة؛ /: 8/اا. مدخل ''الرجز.'' وعلاوة على هذاء 
فإن أكثر حالات التضمين في الشعر العربي أهمية-والتي تستحق فوق كل شيء أن ينظر إليها نقديًا 
بوصفها حالات حقيقية لل”'التكلف '“ الأسلوبي الشعري العربي-هي الانقطاعات التركيبية التي تمتد 
على مدى أبيات شعرية عديدة في محاولة رسم صورة معقدة شبه نعتية» أو موتيف استطرادي. 
والمثال الشعري الكلاسيكي العتري لعغيمين ”“متكلت"' يوج في دالية الشاعر الجاهلي النابغة 
الذبياني [ديوانه (القاهرة: دار المعارف)؛: ص7 717-7] الذي يمتد على مدى الأبيات 4-45 [45: 
فما الفرات ... 47: يوماً بأجود منه؛ ثم في شعر الشاعر المخضرم الهذليء ساعدة بن جؤية (ديوان 
الهذليين» 7 ص١١18-7١73).‏ البيت 5: وما مغزل تقرو أسرة أيكة ... ... البيت ١5‏ (الشطر الثاني): 
بأجود منى ...؛ أو شاعرة مخضرمة كذلك. الخنساء (ديوان الخنساء [بيروت: دار الأندلسء 21918 
يم ارما بو مهب البيس 14+ يوما بالود تن ...ته الشاعزالاموئ فير 
عزة (ديوانه. رقم 88. ص170-41794: الأبيات ؛ إلى /؛ والأموي جميل بثينة (ص ١511-177)؛‏ 
على مدى ثلاثة أبيات؛ والأموي عبد الله بن الدمينة يطلق لنفسه العنان بطرائق خاصة وجد متنوعة في 
هذا النوع من التكلف التضميني في الأسلوب. انظر ديوانه. القاهرة؛ :١117/8/١959‏ ص4 00 717- 
38 7-101٠15181١؛‏ وعلاوة على هذاء بطريقة موثرة» انظر مجنون ليلى (ولكن الأبيات تنسب 
كذلك ل”'بعض الأعراب**) [البيت :١١‏ وما وجد أعرابية ... البيت 17 : بأعظم من وجدي]؛ وبطريقة 
المجنون. هناك الأندلسي ابن خفاجة؛ البيت 4: وما وجد أعرابية بان دارها البيت :١7‏ بأعظم 


[51يي[ما] 








المبدأ معنى مفيد. وإلا فإن المدافعين الشكلانيين عن تضمن البيت الكلاسيكي 
وتحدده بالمعنى المفيد سوف يتحفظون كثيراً عليه. وفي أمثلة كهذه من تحقق 
الشكلء فإن المعنى المفيد - ناهيك عن الوزن والقافية- -» سوف يمتد (بل إنه 
يمتد) على كلية غير منقطعة من الطردية-بما هي - قصيدة. 

إننا نجد. ونحن ننظر إلى ترتيب الأبيات الذي يحكم طردية الرجز في شعر 
ابن المعتز على نحو خاصء وكذلك فيما نسميه طردية-السريعء أن قاعدة مفهوم 
الشطرين في البيت الشعري يمكنء مع ذلك. أن تظل مراوحة في مكانها بأفضل ما 
فيها من ””ذكرئ' * نحيلة. أثرية لوقف 0065116 في القريضء وهو ما يرَوٌدُها بتوتر 
متناقض ظاهريًا بين التشظي. والانقسام؛ فيما تظل في سعيها إلى شكل ما 
ل””المعنى المفيد.'* ولو كان لناء مع ذلكء أن ننظر إلى الطردية ليس طبقاً للطريقة 
التي سجلت بها مدرسيًا-وكما تظهر حاليًًا في الشكل المطبوع-. وإنما بملاحظة 
كل من عروضها الرجز/ السريع؛ و””وحدة المعنى** في أبيات القصيدة؛ لأمكننا أن 
نحصل على صورة رباعية لا قريضية على نحو متميز: أ) بين الشطرين المزدوجين 
في أبيات نمط القصيدة. والذي سيمتزج فيه التتضمين-أو شبه التضمين في 
وحدات للمعنى (المعنى المفيد)؛ من النوع المقبول من قبل عروض القريض؛ ب) 
أبيات ذات شطر واحد من الرجز تتحدد من خلال المعنى المفيد؛ ج) شطرين 
مزدوجين لمعنى غير مكتمل داخليًا (تضمين)؛ د) أبيات مستقلة ذات شطر واحدء 
وهي إما تأتي في نهاية سلسلة أشطار مزدوجة ظاهريًا (كونها من الرجز). أو أنها 





من وجدي؛ وقد اتبعه حرفيًا تقريباً شاعر أندلسي آخرء إبراهيم بن سهل الأندلسي الإسرائيلي. ومن 
الواضح أن هذا ''المثال'' الأسلوبي. وخصوصاً لدى الشاعرين الأموي والأندلسي ''وما وجد... 
كوجدي ' يعود في أصله الموضوعاتي والأسلوبي إلى معلقة عمرو بن كلثوم؛ البيت 19 : 

ما وَجَدَت كوّجدي أَمسَقبٍ أفشلحة فق تن الهدينا 
أما الباقي فهو. إذا جاز التعبير» ''تاريخ'* في تاريخ التكلف الأسلوبي العربي نفسه. 


] ”/ [ 


ستكون داخل أي طردية دافعاً إلى سلسلة جديدة من الأبيات المستقلة بقصتهاء أو 
صورها. إن تسلسل البيت في [طردية] الرجز/ السريع في شعر ابن المعتزء بوصفه 
نتاجاً (أو نتيجة) لهذا العروض الجديد ضمئيًا والمتحرر ظاهريًا الذي يُمَضْل جرياناً 
خُرًا في تمثل موضوعاتي مترابط - وفوق كل شيء في المراوغة الحذرة لتدخل 
الوقف 00051/"6 والتسامح المتخرن للتضمين - يثخول إلى وحدة فعّالة حرَّة- 
التداعي؛ عروضيًا وبوصفها قالباً للبناء في القول الشعري على السواء. وهكذا فإن 
القاعدة الحصرية والتحيز للمعثى المفيد يبدوان وقد أَطِيحَ بهما. 

يبدو أن ابن المعتز قد شَرَّدَ عروضيًا كذلك إلى مدى أبعد: كما في استعماله 
لبحر المتقارب *'الراقص** (رقم 85 ورقم .)١١١‏ أو الوافر *'المفعم بالمرح'“* 
(رقم 81 ).؛ وحتى على نحو غير متوقع بصورة أكبر» في بحر الطويل الأكثر 
استعمالاً في القصيد. والأكثر رزانة في نغمته (رقم .)1١1‏ تلتزم هذه التشكيلات 
العروضية لدى ابن المعتز بقاعدة نمط القصيدة. ذات القافية الموحدة التامة. ومن 
هذه الجهة فإن هذه التشكيلات يمكن أن تتعارض اصطلاحيًا مع مفهوم ما يُسَمّى 
'”القطعة““ الشعرية. وعلاوة على هذاء فإنها تَتَسَبَّبُ في بْطْءٍ التأثير الإيقاعي الذي 
يتداخل مع التدفق “الداخلي** المتسارع لنظام الرنين في طرديات الرجز. وهذا 
يعني أنهاء في رنينها المختلف. تكسر تسارع التأثير الكلي للقافية في الطردية من 
وزن الرجز وتقحم ”'على نحو مستفزء““ ناهيك عن أن تفرض بالقوة» صوتاً قصيديًا 
ممتداً للبيت ذي الشطرين. كذلك فإنهاء من ناحية أخرى, ””تبطل** قاعدة القصيدة 
في تقفية المطلع ذي الشطرين المصرعين في تشكيلات الطرديات الواردة في شكل 
قطعة شعرية من هذا القبيل. وهكذا فإن ما نحضل عليه عروضيًا خالضاء هو التأثير 
المنناقض ظاهريا تقربياً لقصيدة تقارب نفسها شكليًا إلى ما يمكن أن يكون بعد بقيً 
لتلميح مهجور اصطلاحيّاء لا أساس له من الصحة إلى ””قطعة““ ماء تدم بدلاً 
من ذلك. دَعْماً اصطلاحيًا لطردية جديدة» أو لنسمها طردية ما بعد نواسية. 

طالما أن أوزان طردية ابن المعتزء سوى وَزْنيْ الرجز/ السريع» نظل ناظرة إلى 
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مخطط التقفية في نمط القصيدة» فإن قصيدته رقم ٠١7‏ (انظر أدناه) في وزن 
الطويل» هي التي ينبغي أن يُنْظَرَ إليها بوصفها المثال الأكثر تطرفاء وبياناً للانحراف 
عن الصرامة العروضية الثابتة لطردية الرجز ذات القافية الموحدة. إن طردية ابن 
المعتز من وزن الطويل مبنية بشكل صارم على أساس المبدأ العروضي للقصيدة. 
تعود بنا القصيدة/ الطردية رقم .٠١‏ في جملتها الافتتاحية ''غدونا ولما ترتقي 
الشمس أفقهاء“' إلى نقطة بعينها في القصيدة الأكثر كلاسيكية لامرئ القيسء. في 
بحر الطويل كذلك» حيث موتيف ”'وقد أغتدي والطير في وكناتهاء'' والذي يفتتح 
به هذا الشاعر الجاهلي مشهد الصيد في معلقته (البيت 01)» والذي يعد» حسب 
تأكيد أسلاف ابن المعتز في الطردية» منذ الشمردل" في أواخر العصر الأموي, أكثر 
الموتيفارت تكراراء أزإشازة إلى المبادرةالكتعرية :]لل **الصيةعيما هو مطازوة. *؛ 
إن صيداً مثل هذا مغروساً ؛ بآلية ضمنية تقريباء سوف يحتفظء مع ذلك. بشكل نادرء 
أو لن يحتفظ على الإطلاق» في تحوله إلى الطردية» بخصيصته الأصلية من ”“صيد 
فروسي ' (بمعنى الصيد من على ظهر الفرس)." وإنما سيتحول إلى صيد بالكلاب 
أو مجموعة مختارة من الصقور. 


يدن 


(1) انظر قصيدة الشمردل رقم 7١‏ في طبعة تيلمان سايدنستيكرء شعر الشمردل بن شريك» طبعة جديدة» 
مزيدة ومنقحة. 
/77ه[3ى سط1ا املجعجبو3 دعل عاءنلء 0 ءذط ,دمتائلء 5*عععكء أ ممعل1ء5 مقصسات1 
ر(1983 ,113355013/12 010 :معلوطوء 17/1 ) عرمادرء رمكلا ,21/01 كرو طلا 1071 
.159-60 .مم 
(1) انظر هذا وتضمينات اصطلاحية أخرى ل(الطرد/ القنص) في ياروسلاف ستيتكيفيتشء ”'الصيد فى 
الشعر العربي الكلاسيكي :من القصيدة المخضرمة إلى الطردية الأموية.“ ١‏ 
ملل ممع" :بواعوط عنتطوعةخ 012551621 دزا خصساط عط1“ بطءنزوععلاء)5 /نوأوم2ول 
ر(1999) 2 .20 ,30 عله ع ااا عنطه مل زه أه1لامل “,(منرجرة 70 20(ة0لآ ما [وو1وه0 
.7 .م 
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من القطعة. إلى عروض القريض. إلى الطردية 
. البحر الطويل 

يركز الاهتمام الأدبي-النقدي العربي تقليديًا بشدة على مسائل الملاءمة 
العروضية ودقتها-وخصوصاً بالنسبة إلى اهتمامه بشعرية القافية. وهنا فإن أصل 
القصيدة رقم ٠١7‏ بوصفها طردية:؛ ينبغي ألا يحَمّسَ أو يُسْتََىه حتى إن كانت 
الطردية قد وجدت نفسها في شكلها المحدّد تماماً في شعرية ابن المعتز. وهكذا 
تحتفظ الطردية» في الموقف النقدي لتاريخ الأدب العربي, بالتعبير عن الكلية 
الشكلية ل”'الكلاسيكية'' الأدبية العربية في رباطة جأشها. إن قصيدة ابن المعتز 
رقم ٠١1‏ لا تخضع للحدس بأنها جزء منشق عن القصيدة-شذرة: أي قطعة. إن 
قصيدته رقم ,.٠١1/‏ حتى في مظهرها الذي يجعلها شبه قطعة من البحر الطويلء لما 
تزل طردية مبنية على نحو تام يشعر هذا الشاعر العباسي المنجز بالحرية في تطوير- 
أو ربما في اقتراح طردية مبنية موضوعاتيًا على نحو تام؛ يمكن أن تجد مكاناً لها في 
بنية القصيدة الكلاسيكية بما فيها من وزن الطويل الصعب. والإيقاع الكلاسيكي 
المتميز. وهنا تخديدا يختلف ابن المعتزبضرف النظر عن درجة الحذر لدذيه 
عن ** محطم التقاليد.“* أبي نواس. إنه يصبح مجَدّداً شرعيّاء طالما أنه بالدرجة 
نفسها في الطردية العباسية الكاملة النضج موضوعاتيّاه وفي مشهد الصيد غير 
المشوش موضوعاتيًاء مثل القطعة, لما يَرَلْ ينظر إلى الخلف من فوق الكتف على 
زمن النوع؛ عندما كان أو ربما كان. جزءاً من القصيدة بوصفها الشكل-الأم.”" 

يظهر هذا بشكل كامل في طردية ابن المعتز على وزن الطويل رقم »٠١1‏ والتي 
كان لها (أو كان عليها)؛ في الحقيقة» أن تبدأ ببييت قصيدي يسبق الرواية" الفعلية 


)١(‏ وهذا زعم ربما لا يستطيع أبو نواس أن يدعيه سوى بشكل أقل. 
)١(‏ فيما يتصل بترجيع صدى لبيت ابن المعتز الذي يقدم فعليًا ل'قصة'' قطعته/ طرديته. هناك أبيات أبي 
فراس الحمداني التي يفتتح بها الشاعر ''أرجوزة الصيد. '' أبو فراس الحمدانيء ديوانه» (بيروت: 
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ل””الطردية“* على نحو ما هو مشار إليه فى الديوان» وذلك حتى تليه فعليًا الأبيات 


(المرقمة) ل" قصة' * الصيد (في شكل الطردية): 
القصيدة رقم ٠١/‏ [الديوان. ]١7١/8:7‏ 


28 وي 


وَمِنْ عَجَب اللَّذَاتِيَوْمٌ سَرَقكُهُ 
.ونا ولب تاتيق اتيش القينا 
؟ .شق رباض اَذ تيَقَظ تَْرُها 
*كَأنَّ عياب المِسَكِ بَيْنَ بقاعها 
؛.وَقِيَدثْ لحَنْفٍ الصَّيدِ عُْضْفٌ كَوايِبٌ 
.ذا انْحَرَطَتْ من ألقَلائِدٍ خِلْتَها 
*.نُقَايمُها قَبْضٌ النوس أجاولٌ 
#كسأن ولاة فى السكماء تخطيبا 
ةن الأرفت عن قحكيا 

ا ا ا ا 
0 
٠‏ .ونه يقظان التراب صَحِية 
وكات ملسا فر ديك 
١‏ .صرف لحظاً لايُعادُمَريضْهُ 
٠‏ .رورجم غَفْلاتٍ الرقيب بتَظرةٍ 


مِنَ الدَّهْر لميَعْلَمْ به الدَّهْرٌ سالِف" 
تَسِيلُ بناقُوةٌالحِيادالخُوانفٌ 
وَبَلَلهَائَفْعٌهِنَالمزن ذَآرفٌ 
ُمَنْحُهاأَئِدِي الرّياح اللطائِفٌ 
كَوئْلٍ داح الْبارياتٍ تَحائفٌ 
راكل واف ينك ال 
َفِي الأَرْضٍ نياش وَفِي ألجو خاطِفٌ 
كَماشَقَّ ألصاف الْكَوافِير خارِفٌ 
فَيإطينٌُ ني أفواهِهنَ المَتَالِفٌ 
إلى الْعَضْر شد يََكُلُ ألأَرْض عاصِفٌ 
يَطوفٌ بهارِيمٌيِنَ ألنس آِف 


سه *« 0 عه ره و َه 2 
وَيَميِى بخصر اتعبّتهالروادٍف 


4 
2 


إل كمس الخسر ةَالتلِيت عبان 


المعهد الفرنسي للدراسات العربية بدمشق» 1444/1157 ٠‏ مج. تحقيق سامي الدهان» مج". 


)١(‏ لا يعد هذا البيت, والذي يظهر في هامش في ديوان ابن المعتز [178:7, هامش ]من حيث 
الشكل؛ ومن حيث التحقيق. جزءاً من القصيدة رقم .٠١‏ ومع ذلك فإنه من الجدير بالذكر أن 
الموتيف نفسه يقع في البيت الافتناحي لأرجوزة صيد جد متأخرة لأبي فراس الحمداني (ت 


/اه 9/ 478) (ديوانى ": 50). 


)| ”#1[ 


يفتتح مشهد الصيدء فيما يشبه الطردية» في هذه القصيدة بانحناءة اعتراف إلى 
تبكر امرى الفيسن الفرومي؟ 
١‏ عونا وَلبا كاكن و الشنس أننهن تَسِيلٌ بنا قود الجيادالخوانفٌ 
وذلك من خلال الإدراك الشعري للبلاطية العباسية» وليس للفروسية 
الجاهلية. وفي البيت الأول نفسه بعدٌء يفقد مظهر الشهامة الفروسية اتزانه على يد 
تأثير غناتئ: فالجياد تسبح» وأعناقها تتخذ انحناءات نبقة ؤي (البيت, 0 
1 تسق ريا ضاً قد تيقظ تَؤْرها 00 فِعٌِّ نَالْرْنِدارفٌ 
تنطلق الجياد عبر رياض تَمَنّحَ نَوْرُها في الصباح» على دموع السحاب الممطر 
ل ا تفتح أيدي النسيم 
العليل أوَغَنة الفسلك وتتغرها (النت )0 
0 نا حنات الونياك 1 بَيْنَ بقاعها تُمَنْحْهاَبِدِي الرٌّياح اللُطائِفٌ 
وسرعان ما ينكسر جو إيقاع القصيدة (البيتان 5 -0)) 
؛. وَيِيِدتْ لجَنْفٍ الصَّيدِ عُْضْفٌ ‏ كوشل قِدح الْبارياتٍتَحائفٌ 
*. إذااْكرَطَتْ من ألقَلائِد عِلتَها ترامى بهاموجٌ الرّياح لْمَواصِفُ 
على الرغم من أن هذا لا يحدث بعد من خلال عنف الصيد أكثر منه من خلال 
الغنائية الوصفية المقابلة لرشاقة مظهر كلاب الصيد. غير مقارنة بالنسيم العليل؛ 
وإنما كما لو كانت قد أطلق سراحها بقوة الرياح العنيفة» العاصفة. وهيء الكلاب. 
من كل النواحى؛ يلين إلى القتك يعار اننم . وهكذا فإن البيتين التاليين (27-5, 
*-نُقايِمُهاةَ فَبْض النقوس أجايلٌ َفِي الأزض نهّاسٌ وَفِي الجو خاطِفٌ 
.أن دلا في السّماء ليسا وَتركَى بهائئْدٍ يراع حَوارِفٌ 
َغِلَآن أفعالا مياشرة وتاقرات للهمدئ اضف فتريةة القت نرلة تشيهاتة 
ولا استعارات. أما الأبياث 2١٠١-4‏ 
م تحشك لادان الأرائي ستسكها كنا سق اتناف القوافير خارف 


1] 





٠١‏ .وَيبّة يقظان الترابٍ ضَحِيّةٌ إلى الْمَضْرٍ شَدِيَأكُلْ ألأَرْضٌ عاصِفُ 

فو جو حمل السيدوامرة اخترئ عودة [لن الانافات والصؤرة فالكك: 
والصَّخَبٌ (بين صوت طيران الصقورء وصوت السعي المميت لكلاب الصيد. 
وجلبة الصائدين) يُسَّفَنُ آذان الأرانب البرية (حتى الطويلة منها)؛ ثم تأتي الصورة 
العتيقة (التي لما تزل موزعة بين المصادر الجاهلية لصورة الوبر والحضر. وإن كان 
عليها الآن لمسة من الحس الفكاهي) لصوت جامع طلع النخل» وهو يشقها إلى 
نصفين. أما كلاب الصيد. الشياطين في أفواههم-دون تشبيه زائد» وإنما استعارة 
مباشرة-فيؤمنون الطعام للقائمين على غرفة تخزينه. وهكذاء كالعاصفة» تقشر 
الكلاب وجه الأرض من الصباح إلى المساءء مثل العاصفة؛ مثيرة تراب الأرض- 
وتستدعيء إذا جاز التعبير» '”اليقظة الأولى*' في القصيدة» تلك التي للزهور في 
البيت ١‏ من القصيدة (تَشّْقّ رياضاً كَدْ تَْقَظَ نَوْرُها). 

ثم فى الأبيات ))17-11١(‏ 
١وَدَوثْ‏ عَلَيائَرَْففٌبابلية يَطوفٌبهارِيمٌيِنَلأنسلِفٌ 
1 صرف لحظ اًلايُعَادُمَرِيضهُ وَبَْ حي شور لبشه الحروايث 
١‏ وَيرْجُمُ غَمْلاتِ الرقيب بتظرةٍ 5 كَمَسٌ الخمر وَالْقَلْبُ خائِفٌ 

بما فيها من الوعي الشكلي الكامل بأنها طردية لا تَتَخَلى بَعْدُ عن أساس النوع 
الشعري للقطعة. يأتي؛ في النهاية» الموتيف الممتد. والنمط الأصلي الذي يُتَوْح 
الصيد البلاطي بحق: المأدبة الاحتفالية» والتي يقوم دورها ومكانها المبنيان شعريًا 
(والمألوفان عمليًا) بختام حملة الصيد الموفقة. إن الشاعرية الكلية لمشهد مأدبة 
مثل هذه هي أنها في جوهر نوعها الشعري ليست جزءاًء ولا خلاصة لِعَرّل عشقي 
قابلة للانتزاع من مكانهاء كما أنها ليست نتاجاً عَرَضِيًا يَدِينُ بوجوده للخمرية 
الأناكريونية ©8236160211.' ولو كان لنا أن نُصَمّمَ ا وعياء لطردية مبنية في 


(*) نسبة إلى أناكريون 173 0/١(‏ ق.م-188 ق.م) شاعر إغريقي غنائى؛ معروف بخمرياته 


[ “م 0 


جوهرها بلاطيًا تتتمي للحقبة العباسية العالية» فربما لا نجد سوى قطعة/ طردية ابن 
المعتز مثالا لها. إن مخالفة ابن المعتز العروضية للطردية على بحر الرجزء أو 
انحرافه عنهاء ينبغي إذاً أن يكون له أهمية تحَرّرِيّة وأن تكون في صالح تأكيد 
الشاعر للشكل الذي اختاره في وجه القلق العروضي. وعلاوةً على هذاء فيبدو أن 
من الأفضل نقديًا والأكثر تبصرأء في المسائل النظرية المرتبطة بشكل الطردية؛ أن 
يكون حاضراً أمامنا نَصيًا عَيْنَةٌ اختبار ل* طردية تامة* البناء ذات *'إرادة للشكل **” 
خاصة بها ؤليين لأنهنا كانت بهتورة ما مقورة صسلقا من خبادل ذاكرتهنا الشبكلية 
القائمة على بحرها العروضي. 

نحة ركان مك عدهما قطعي وطرد يق "كلريين امن نين ”سراف 
ابن المعتز الأخرى المبنية على نموذج الطردية الموضوعاتي والتي تقع مع ذلك 
خارج المجال- أو القيد الوزني-لبحر الرجز. وكلتا العينتين يمكن ملاحظتها من 
حيث الإيجاز الوصفي/ السردي وتيار القوة التحتي العميق بقدر ما فيها من الرقة 
الغنائية. 


ب. المتقارب 

أول قصيدة-شذرة رقم 85 ذات خمسة أبيات في بحر المتقارب. وفيها صحبة 
من الصائدين تُرّى وهي تَغْدُو مع انبلاج الصبح إلى الصيدء أو المطاردة» بغرض 
نهائي إلى ' 'ميعاد الدير.' ' ويتقدمٌ الجميع قائدٌ كلابهم. متلهفة إلى الصيد. وهي 


وترنيماته. ويضعه اليونان المتأخرون في القائمة الأدبية المختارة المعروفة بالشعراء التسعة الغنائيين» 
ومن بينهم سافو وبندار-المترجم. 

)١(‏ هنا آمل أن تُغْمَرَ لي استعارتي المصطنعة من شوبنهور [(1870-11784)» الفيلسوف الألماني 
الْمُتَشَائِم الذي بسط في عمله الأسامي. العالم بوصفه إرادة وفكرة (1814). وجهة نظره في أن 
الإرادة هي العامل الإبداعي الأسامي والفكرة هي العامل الحسي المباشر في الحياة-المترجم]. 
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كلاب سلوقية مُدَرَّبَة إلى درجة فائقة: 


القصيدة 86 [الديوان» :]١157-1١757‏ 

١.وَلسَاعَدَت‏ خَيلنالِلطِرادٍ جما إل ىالدَير ميعاتها 
ل كك 0 1 0 تك 7 لل 07 
". مُعَلّمَةٌمِنْبّناتٍ الرياح إذا الت هع دروّهازاتما 


4.وَنحرجٌ أفواققهاًلساً كفنقق الخحّناجر أغماتهما 

0. تَأمسَكنَ صَّيداوَلمَ هه كَضّمٌ الكَواهِب أولاتما 

وإذاكانك *"الجدرة *الزافة عا لنت اعرف مدو عير ةذ 
حتى مطروحة على عجل جانباً أي نوع من *”عجالة'' شعرية؛ فسيكون بعد من 
الإهمال ألا نعترف» إجمالاًء بأن بعض أمثلة فن ابن المعتز الوصفي والصوري 
الأكثر رهافة تقع في فئة الشذراتء إن لم تكن المسودات. أو تقع, إذا جاز للمرء أن 
يذهب إلى أبعد من ذلك ضمن ذلك ”*'النوع'' الشعري الخاص به المكون من 
بيئين: أو ثلاثة أبياث: ومن النادر أن يكون تعبية لبق أطول أسلوبيًا وغاية.© إن 


)١(‏ من أجل مثال آخر من بحر المتقارب (من ثلاثة أبيات فقط)؛ وإن تكن على الأرجح عجالة تعود في 
أسلوبها إلى أصل القصيدة؛ قارن ابن المعتز ديوانه ؟: ١5١‏ [القصيدة رقم .]١١١‏ وفي نغمة أخرى؛ 
انظرء على سبيل المثال؛ من بين ''اختصارات'' ابن المعتز في ''لباقاته'' الأسلوبية» فإن ''لباقة'' مثل 
هذه والتي هي قديمة في المدونة الشعرية العربية بمثل ما هي جديدة على نحو مزعج في مدونة ابن 
المعتزء والتي هيء, في حد ذاتهاء يمكن أن ترى كذلك بوصفها جوهر الشعر العربي لجمالية البديع 
”الممتع الممتنع'“-حتى لو كان موضعها خارج أحلام اليقظة الوردية. [أختار ألا أقتبس من طبعة 
محمد بديع شريف بدار المعارف (191/17) 7: 170» لكني أقتبس بدلا من ذلك من النص كما يظهر 
في ديوان ابن المعتز (بيروت: دار صادر د. ت.)؛ ص ١7١‏ ]: 

.١‏ كني حينَ تَنَجِلُ المطايا ‏ عَلى فَيحاءَ ناشِرَةٍ جَناحا 
؟. لببحر تَقصُرٌ الألحاظٌ عَنهُ 2 يَعيدَ الماءٍ يَبتَلِعُ الرَواحا 
[وقد ورد البيتان في أشعار الخلفاء وأولادهم للصولي (ت. 5اه) وفي الأنوار ومحاسن الأشعار 


[ ه” ] 


للشمشاطي (ت. /الالاه). بهذه الرواية: 
.١‏ كأني حينَ تعتذرٌ المطايا على قَمْخاء ناشِرَّةٍجَناحا 
؟. برق تَقِضُرٌ الألحاظ عَنهُ بَعيدٌ الماءٍ يَبِتَلِعٌ الرّياحا 
-المترجم]. من الصعب أن نقاوم التفكير في جوته؛ كما لو كان يرجع صدى ابن المعتزء ومن ثم. 
إضفاء المشروعية على كامل الديوان الغربي-الشرقي. إذا جاز التعبير؛ وليس من خلال النظرية العادية 
ما قبل الرومانسية؛ أو من عبر الإشارة الواضحة إلى الغزل الفارسيء وإنما من داخل قصيدة عربية 
مفردة عن بيتين: 
12721 رمعل ماعصطةا5 225آ 
بعاعع5 عذل بتط0 45ل عضدضلاء تناد[ 
ع1 5 128ع 121111 20ل1آ 
ركع الع7ط5 5ع 133150 1م10 ملآ 
111 531265 0251 20ل1] 
لعطء 211 عالتاء ماع معلطعة و 
رعاعع11 20نا أونا/الا تعأاصاط بنواظ 
عدعع11 تعمع ملي 1أعناد معن[ 
[ترجمة إنجليزية لستيتكيفتش]: 
5ع7قء عط 01 ع8 2أصدممع عط 1 ] 
انا50 عط تدع عطا لعع11م05 2 1 
011120[ عا 02 320 02 لم 
1م11 ,تعأاطع اغط 211:315 70م 
ناه 01 211 20م 
ع1 128لدع-1ء 27 5617160 
,20515 ,1]5ءوع0 20ملاء6 رعنااظ 
[.35ء5 01 علدعناة لع 1نازدمكء ع1" 
[إنَ أنِينَ الإبل 
ليَضُكُ الأذنّ. الروحَ؛ 


[51مى” ] 








قطعة/ طردية ابن المعتز رقم 6 على إيجازهاء لما تزل تكشف. مع ذلك. في 
البيت رقم ١‏ إما عن تأثير عبارة امرئ القيس المعتمدة من خلال الاستعارة ”وقد 
أغتدي/ ولما غَدَتْء*' أو تأثير يعود إلى خمريات أبي نواس من خلال اقتباس 
معدّلء"' فى عبارة أبن المعتز **جعلنا إلى الديرميعادها.** وعلاوة على هذاء فإن 


ونحنُ نمضي ونّمضى في ارتحالنا 

ودائماً أكثرٌ إشراقاً» وإشراقاً. 

وك تفرنا 

بدا هُروباً لا نهاية ل 

وَبحَفٌ شَريط أزرقُ» فيما وراءً الصحارى. 

لِبُحُور بعيدةٍ المدّى-ترجمة المترجم لترجمة المؤلف (ستيتكيفيتش)]. 
[ترجمة أخرى لمترجم الديوان الشرقي للمؤلف الغربي: 

ينما هَدِير الإبل 

َنقَذّ في الأذن والنفس 


وباستمرار نَقَدّمَ السيرٌ 
وباستمرار انسّعّ المكانٌ 
وسَيرّنا كُلَهُ 

بدا فراراً أبديًا 

وخلف البيداء والجيش 


يَف شريط أزرق من بحر حَدّاع. 
انظر جيته. الديوان الشرقي للمؤلف الغربي. ترجمة عبد الرحمن بدويء ط١؟‏ (بيروت: المؤسسة 
العربية للدراسات والنشر» ص177-117. والجدير بالذكر أن هذا المقطع جاء ضمن 
قصيدة معروفة بعنوان مطلعهاء 'أنى لك هذا؟' من كتاب الحزن أو سوء المزاج» ضمن كتب الديوان 
المختلفة. 

)١(‏ على سبيل المثال» من قبيل؛ [أبي نواس]ء ديوان أبي نواسء 54 مج. تحقيق إيفالد فاجنر (دمشق: دار 
المدى للنشرء طبعة خاصة؛ ١٠٠١7‏ [إعادة طبع من طبعة فيسبادن. 191/7]). 7: 08-057 وخصوصاً 
البيت 3 ]: 


[ لال 1 


الحدوة الضيقة لأنيات ابن المعتر الخمسة تؤكد» موضوعاتا وموتيفياء أن غبارة 
امرئ القيس ”* ”وقد أغتديء'* قد أصبحت حينئظٍ بشكل كليء ويبدو بشكل متلازم. 
متصلة بلب الطردية العباسية» على الرغم من كل تضمينها الشكلي للقصيدة؛ في 
حين أن *'موعد الدير'* النواسي المثير يُعَدٌ في اللحظة نفسها وعداً وتوقعاً واضحاً 
باحتواء الطردية بنيويًا لمشهد المأدبة الموجود في ختام شكل القصيدة. وهكذا فإن 
لدينا في البيت الأول من القصيدة رقم 86. بداية ونهاية بنيوية لطردية محتملة 
(وليسق القطعة شعرية): 


ج) الوافر 

يتمثل مشال ابن المعتز الثاني من خارج مجموعة النوع الشعري للرجز في 
الطردية من بين الطرديات في ديوانه» وهي من البحر الوافر. 

الق سد[ التي 1 

١وَجِانِعَدَواوَاللِ‏ داج وَضَوءٌالصبح مُنَهُمُ الورود 

كان تزاف ارا سي فل انان مدا اديه 

وهي تتكون من بيتين فقطء ومع ذلكء فإنه لما يزل حولهاء في هذا الشكل 
المكتنز بدرجة فائقة» جَوٌ من الكفاية الحاسمة تقريباً-وهي تبدو هكذا حتى عندما 
نقارنها بما رأيناه في مثال الشكل الملخص من البحر المتقارب بصباحه المفعم 
بالغنائية. إن بداية غنائية مشابهة معلنة عن الطردية تميّرٌ كذلك هذه القصيدة/ الشذرة 
(رقم 85) في البيت »١‏ بما فيه من استدعاء ممتع ضمني للذكرى. ونحن نتنبه إلى 
هذا من خلال *واو رُّبَّ' في *'وَفتيانٍ' ' من خلال الصحبة البلاطية للفتيان. ومع 
ذلك. فإن البيت ؟ الختامي هو المثير للدهشة واللافت للانتباه بالقوة. وهوء في 
أدنى مستوى من منظور-الشكل؛ وصفي-لا يثقله شيء من قبيل أي قصة/ سرد 
محتملء وهو الأمر الذي سرعان ما اسْتَئّْفِدَ في البيت الأول. ولكنه كذلك. في معناه 
الإشاري الخاص سيميوطيقيّاه ذو دلالة عكسية قوية على البيت السابق. ذلك أنه 


] "81 





بوضعه فى تضاد معه؛ يخبرنا عما ليس عليه أولئك ””الفتيان.““ الأبطال المعلن عن 
لبحو إن لبر وب توا جنا وعد الما مختلفان. *'الفتيان** 
'”بلاطيون** في حركة فعل الغدو (البيت »)١‏ ولكن ليس ””أمراء الجيش*' (البيت 
.)١‏ وهؤلاء هم ””الشخصيات'' الشعارية في البيت الثاني؛ الحاملون الفطريون 
لشارات ””أمراء الجيشء*' إذا جاز التعبير. إن البزاة في البيت الثاني هم الذين 
يشبهون أمراء الجيش **بصدأ الحديد'* على أكتافهم: أمراء الجيشء وإن كانوا 
فقط في رياضة بطولية مؤسابة للصيد البلاطي. فهم يظهرون فجأة بحضور 
سيميوطيقي إلى الواجهة؛ مع تلاش نهائي مفاجئ بالدرجة نفسها عبر" 'ختام ' 
القصيدة في بيتين فقط - الأمر الذي يجعلنا كذلك على علم بالدقة الكبيرة التي 
ينبغي علينا جميعاً معرفتها عن ألوان ريش البزاة» وعن جوهر التناقض الظاهري 
لتوزيع الأدوار البلاطية - البطولية بين اللعب والجدء أو جد اللعبء" في التوازن 
العباسي العالي بين الفوارق الضئيلة لوجهة النظر الذاتية - حتى في توازن متهافت 
لمبادئ طردية من بيتين بوصفها في النهاية شكلاً شعريًا يتمتع بالمرونة. 

وهؤلاء البزاة» في صورة أمراء الجيش وصدأً الحديد على أكتافهم. سيبقون 


)١(‏ في أمور الصيد. يعد كتاب هوزينجه الإنسان اللاعب دائماً مرجعاً مهماً [جوهان هوزينجه: الإنسان 
اللاعب: دراسة لعنصر اللعب في الثقافة» 
:50 0ظ]) علااأيتر) + انر دجرء |1 برواط 1[7 [0 نكال ل :15(ء لاا 1701710 ,111121283آ مقطامل] 
.[(1955 رو5وع:2 ومعوعءع8 ع1 
وإنه تقريباً من قبيل التناقض الظاهري بالنسبة إلى هوزينجه ألا يكرٌّسٌ أيّ اهتمام صريح للصيد بوصفه 
لعباً / لعبة. ولعله قد فكر في أن تحديد هذا الموضوع بالاهتمام سيكون أوضح من أن يتطلب تركيزاً 
خاصًا [؟]. ومع ذلك. فهذا يظل حذفاً أخرق. ومع ذلك. أرى أن كتابه ''قراءة'' أساسية لا غنى عنها: 
مقدمة نقدية. انظر علاوة على هذاء جوزيه أورتيجا أي جاست. الأعمال الكاملة؛ مج 7 -١941(‏ 
7 ). ' مختارات وتمهيدات.'* ”,22010805 نز وللمم8'. 
لا 5للمصض8“ .(1941-1946) ١71‏ .01" ,كماءام60م0) كم05 ,بأءووة2 0 لآ جعع017 غوول 
.419-91 .مم ,(1955 ,عأصعل1ءهع0 عل وأوالع11 :38120210) .له 30 ”*,رومعم1امعط 


] ”“1[ 


معناء مؤكدين حضورهم في طرديات ابن المعتز أبطالاً حقيقيين للصيد البلاطي؛ لا 
ينافسهم في هذا الدور الصائدون البلاطيون الشجعان-بل كلاب الصيد التي لا تقل 


عنهم بلاء. بطريقتهم الخاصة.”' 


6د 6 


الرجز والرجز/ السريع بوصفهما القاعدة العروضية الأساسية للطردية 

تلتزم المدونة الرئيسة من طرديات ابن المعتز - من حيث السمة الشكلية 
والعروضية المهيمنة عليها - بالقاعدة الأساسية لبحر الرجزء والرجز/ السريع. 
وحتى داخل هذه القاعدة» مع ذلك. فإن خصوصيات نمطية وبنيوية معينة قادرة على 
تشكيل الطرديات الفردية القابلة للتعرف عليها من حيث النوع الشعري تشكيلاً 
متعدداً. وللتمثيل على هذا النمط المتميز» نتحول بشيء من التفصيل إلى قصيدة ابن 
المعتز من بحر الرجز/ الرجز السريع على قافية الراء المكسورة. 

الفضيدة رق [السيراق 141 : 

١الهفى‏ على دمر الصِّبا القَصِيرٍ وَمْصِيهذِي الوَرَقٍ المور 
١.وس‏ كر وَدَ هوالمفْفُورٍ وَرّح القَنُوبٍ في الصدورٍ 
".طول حَبْل الأمل المَجْرُورٍ في ظل عيش فَاقِ ل غَرِِرٍ 
4 والسدكر لا يدرك التسروز هام المكسرؤووالمخطور 
6.أغدو وجني السب أميري مِلْء عب ون الغَاقَات احور 


)١(‏ انظر ياروسلاف ستيتكيفيتشء ''اللذات الحذرة للصيد البلاطي: أبو نواس والطردية العباسية.'' 
85 ناطى نأننا1!! لإأأتناه0ن) عط 01 د5عتناودع21 أعع2ء015آ عط 1“ رط ءلااععلاء5 0205[190ل 
:(2008) 2 .20 ,39 عناوم 11ا عنطه١4‏ /[ه أهوتلامل “,وبر ك7 لأكقططم' عطا لمد 

142-43, 158-62. 


[وهي تمثل الفصل السابق من الكتاب الراهن-المترجم]. 
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5 مقسالآنَ فد يرت إلى تستصير 
وركتشلي فسن الور 
6.والصبح قدلوَ بالْبَشِيرِ 
4.تصرحٌ في الأطُواقٍ والسيُورٍ 
٠.ذني‏ وَرَاء القَنَص المَذْعُورٍ 
١١‏ .حَنْف لجيش الهادِياتٍ الحور 
»كسان وقيم عرسا التدكور 
.كم غَادّرت مِنْ قَسْطَل مَنشُورِ 


وا نَمل المشفرعٌ بالْقير 
فَدأفْتَدي, سين الدجى وَالنُورٍ 
بصم رٍلَظايفٍالحْصُورٍ 
طلس نكاد ضرم مَسْجُورِ 
تشسْوية اهز التكبيرٍ 
كَأنهِاتكاجٍِبل لكيه 
وبلدةصصايحة الصحُور 


40٠١‏ ادهو 


14. وو به أرض خَلْمَهامجدُور 
لا تتخلى هذه القصيدة عن انتسابها القوي إلى شرعية الطردية» على الرغم من 
الحقيقة المقابلة الشكلية في كون أبياتها السبعة الأولى تستغرق تماماً نصف أبياتها 
الأربعة عشر وتتناول الموضوعة النسييبة التقليدية» ''الشكوى من الشيبء** بما 


تنطوي عليه من إحساس بالفقد وشعور بالمأساة» ومن ثم تدخل في تحدٌ مع 


للقصيدة» بوصفه طردية» يتجلىء بفضل تحكم ابن المعتز في الشكل الفنيء تجليا 
وافياً في النصف الثاني لهذه القصيدة (الأبيات .)١5-١/‏ 


ينفرد الشطر الثاني 
بالإعلان الواضح عن هوية نوع الطردية؛ 


من البيت 7 (أو الشطر الذي يظهر بصورة غير محكمة) 


كد أَعْتَّدي بَينَ الدجى وَالنُور 
وعلاوة على هذاء فإن الطردية رقم 97. تكشف. في الحقيقة مرتين» عن 
علامات شكلية من خلال وريز محكمة (أو زائفة)-أي من خلال استعمال بحر 


(الرجز/ السريع» الذي ؛ 


0-0 المستقلة ا 7 0 
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شطرَّيْ البيت 7 (أ./ ب.)» ومَرّةَ من خلال الشطر الذي تَحْتَمُ به القصيدة. ولهذا فإن 
الشطر الثاني من البيت 7 (أي البيت لاب.)» بما فيه من معنى التضمين؛ يكسرء أو 
يريد أن يكسرء التلميح العروضي بصرامة البيت الشعري الكامل المكون من شطرين 
- ومن ثم يجعل من السهل ترجيع الصدى البعيد. وإن كان لما يزل حاسماًء للعبارة 
الموتيفية التي صاغها امرؤ القيس في مطلع غدوه إلى الصيد. وهكذا فإن موتيف 
'“الغدو** لدى ابن المعتز بوصفه البداية الفعلية لمشهد قصيدة الصيد. أو غرض 
الطردية (الأبيات :)١4-1‏ ”” قد أَغْتَدي بَينَ الدجى وَالنُور'“-على طريقة *” وقد 
أغتدي والطير في وكناتها' '-يعد علامة» أو حتى تجلياً للموضوع الأساسى لقصيدة 
الصيد (بوصفها طردية» الأبيات .)١5-1/‏ ومع ذلك؛ وعلى الرغم من التراجع 
البنيوي لشبه-القصيدة حيث الانشطار إلى قسمين» فإن عبارة ابن المعتز العتيقة 
”قد أغتدي بين الدجى والنورء** ليست في النهاية بدوية وفروسية-بطولية» وإنما 
هي عباسية دون هوادة. ومع ذلك. فإن قراءة النصف الثاني من القصيدة بوصفه 
طردية عباسية ””بلاطية“* يمكن أن ينجح وحسب إذا قُرِئٌ عَبْرَ الدفق النفسى للقسم 
الافتتاحى النسيبى من القصيدة (الأبيات )-١‏ بغنائيته ورثائيته القوية. حينئذ يمكن 
لمشهد الصيد التالي (الأبيات )١5-1‏ أيضاً بما فيه من رهافة الاحتفاظ بالإحساس 
الرثائي شبه النسيبي الذي يسبقه بوصفه ذكرى ورغبة» والمرور به إلى تردد الذكرى 
والرغبة المنطوي على إحساس بالمفارقة الذاتية» أن يحوله» ومن ثم يحول القصيدة 
كلهاء إلى طردية بلاطية-جد متميزة من *مشاهد الصيد*'* التي تشكل جزءاً من 
البنية الكبرى للقصيدة الجاهلية والمخضرمة." 


)١(‏ لقد حاولت في أكثر من مقام أن أكشف عن مدى تميز مشاهد الصيد الشعري العربي و''قصصه.'"* 
وتشابكهاء وبنيويتها وعلاميتهاء بدءاً بمقالتي؛ ''الصيد في القصيدة العربية: إرهاصات الطرديةء'' في 
[التقليد والحداثة في اللغة العربية وآدابهاء 
عطا 01 5امعلعععامم عط1]: :(مو0ايه0 عتطدعخ عطا صا املاط عط1 [رطء نوع علاء)5 .ل] 


,11127211076 110 عع4لتع71هط عتطهو ١4ل‏ ذا 100277117[ 10جه 011107ه17] لذ “,(مونجرةك 127 
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إن القصيدة رقم 47 ليست فحسبء كما لاحظنا من قبل» قابلة للقسمة 
الواضحة إلى نصفين جد متوازنين» ومن ثم تشبه في بنيتها القصيدة الكلاسيكية 
الأساسية الثنائية (النسيب > المديح؛ النسيب > الرحيل؛ النسيب > الفخرء إلخ.)؛ 
البديلة للقصيدة الثلاثية (النسيب > الرحيل > الفخر/ المديح). إنها بقدر ما تنتمي 
إلى العصر الكلاسيكي» تعد عباسية "ما بعد كلاسيكية'' على نحو مؤكد. وهي 
كذلك؛ فوق كل شيء؛ عباسية بلاطية. وفي حالة ابن المعتز ينبغي لزاماً أن تعيد 
تأكيد نفسها بوصفها '”عباسية.** في المقام الأول» وبوصفها '”كلاسيكية' بصورة 
ثانوية فقطا-على الأقل في إحدى نقاطها الأساسية. ويتضح هذا عندما نتأمل البيت 
الأول في مطلع قصيدة (طردية) ابن المعتزء في موتيفه. وبحره العروضي وقافيته 
(لهفي على دهر الصبا القصير): من حيث ما يدين به على نحو جد مقصود في 
المعجم الشعريء وقافيته» ونغمته النسيبية الواضحة للمطلع الغنائي-الرثائي» 
البلاطي دون شكء في صدر نسيب واضح لقصيدة عباسية»" أقدم من طرديته 
بحوالي مئة سنة» ومع ذلكء فإنها لا تصيخ السمع إلى المثال العتيق-الكلاسيكي 
(البدوي). وهكذا يصبح مثال ابن المعتز ””الجديد** في هذه القصيدة-الطردية 
البنيوية والشكلية قصيدة لأبي العتاهية (ت /7١١١‏ 875).» والتي هيء في كليتهاء 


.[102-103 .مم ,(1996 ,نهك5تنن) أتممرك .1.1 نز6 لعاللء 
[وهي تمثل الفصل الثاني من الكتاب الراهن-المترجم]. 

)١(‏ أبو الفرج الإصبهاني. كتاب الأغاني. ١امج.‏ تحقيق إبراهيم الإبياري (القاهرة: دار الشعب». 
)١974-48‏ :: -57. من أجل سياق أوسع. لكنه بالنسبة إلينا وثيق الصلة بتناولنا 
ل””الأنشودة البلاطية لدى أبي العتاهية'' في العصر العباسيء انظر ياروسلاف ستيتكيفيتش. صبا نجد: 
شعرية الحنين في النسيب العر بي الكلاسيكي؛ 

1١ 116‏ وأوادادما! إه كعتاعمط 116 :لزه( زه ك«بر[مء2 176 ,طاعلاناععلاء)5 20511و 
.هدع ,(1993 رووع؟2 مع28علطن) 01 /اوقع الهلا عط[1' :معدعنط0)) ,طادهل( عنطوم4ل أوء:ةودوو|0) 
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وخصوصاً في أبياتها 2117-١‏ عرضاً ل”بلاطية“' شعرية عباسية موضوعاتًا ومثاليًا. 
زه قضيدة بقازيها شاع عابق لاع حت ف امطلغهاء 

لهفي على الرّمَنِ ن القصيرٍ بَينَ الخوَّرنَكةوَالسَديرِ 

دالفاء بتصميم شكلي. إلى ذلك العالم البلاطي العباسي الشعري. وفي الطردية 
رقم 91 يفعل ابن المعتز أيضاً الثىء نفسه: 

لهُفي عَلى دَمْر الصّبا الفَصِيرٍ وَعْضِيْه ني الوَرَقٍ المْشُورٍ 

بالنسبة إلى أبي العتاهية» لم يعد الآن أي '“شعور بالفقد* ' رثائي» قديم أو 
عتيق إمكاناء مشروط نسيبيّا رثاءً خالصاً بالمرة. لقد مرّ عبر تحولات ”'بلاطية'“* 
إلى أنشودة نسيبية عباسية الطابع» مما يعني» تحوله إلى أنشودة [رعوية] [الإل1 
رثائية, 

من هذه النقطة تحديداً ينوي ابن المعتز أن يبدأ في صياغة أنشودته عن الصيد 
الرثائي العباسي ! إذتبدأ قصيدته بمناجاة»'' محادثة حميمية النغمة ذات غنائية رثائية 
خالصة (البيت .)١‏ وفي البيت ؟. مرثاة تريد أن تشق طريقها إلى الأنشودة؛ ويتحول 
البيت ‏ إلى أنشودة أكثر تميزاً. ومع ذلك. فإن الجو النفسي في الأنشودة في البيت 
؛ يصبح قلقاًء أو يصبح معرضاً للخطر» بصورة غير متوقعة:» أو ربما قلنا بصورة 
مَدِمَرّة. ذلك أن ابغداء هذ الأدهلودة ب””والدغر لا يَشرَك بالسرورء“* يعني ي أنها إلى 
أي مدى تكشف عدم تأكدها من نفسهاء ؛ لأن النغمة الرثائية في ”والدفر لابَشْرَ رَكُ 
بالسرور'* في البيت 5» مرة أخرىء كما في المطلع الرثائي '' لهفي على دهر الصبا 
القصير'' في البيت الأولء تتطلب الالتفات إلى نتائجها الممتدة بالنسبة إلى الجو 
النفسي والنوع الشعري. إنها تخبرنا أن ابن المعتز آثر أن يضع تأملاته النفسية موضع 
)١(‏ إن مناجاة ابن المعتزء مثلها مثل مناجاة أبي العتاهية تماماًء مناجاة للنفس ووعي بالذات؛ وبهذا 


المعنى. فهي مختلفة بشكل جوهري عن المناجاة العتيقة» البدوية التي يخاطب فيها الشاعر رفيقيه 
'“الاثنين'' كما فى '' قفا نبك"* لدى امرئ القيس! 


] "55 [ 


التساؤل: حول إن أمكن لهذه التأملات أن تكون ذات طبيعة رثائية رعوية »111لا10 
على الإطلاق. أو بالأحرىء ربما في أنشودته البلاطية التي تتميز ب" التهور 
المعقولء** الخالي من الهمومء *”والسادر في غفلته.“ ' كان يمهد الأرض للمأساة 
الحيوية التي لا مفر منهاء مثل تلك التي مهد لها الشاعر المخضرم, أبو ذؤيب 
الهذلي"' وهو ينشئ رثاءه الحزين الذي يعكس حالته النفسية إثر موت أولاده 
الخمسة. لقد ظلت مرثاة أبي ذؤيب» مشبعة بالأليجورية الجاهلية» من بين كل 
المراثئي العربية الكلاسيكية» غير مسبوقة في بنيتها وكمالها الشكلي. يكرر أبو 
ذؤيب» في:القافية الرثائية [ه” عين”” المضمومة»' أربع مرات التحذير من القدر 
المحتوم: (البيت 4١)؛‏ 

وَالدَهِرٌ لايبقى عَلى حَدَثَانِهِ في رَأسٍ شاهِفَةٍ أََزْ متَنَّعٌ 

ثم مرة أخرى, في البيت 7١‏ حيث التحذير نفسه؛ ولكن مع شخصية حمار 
وحثى: َ- 

وَالَدَّهرٌ لايبقى عَلى حَدَثَانِهِ جَونٌ السَراوَلَهُ جَدائِد أربّع 

بوصف هذا الحمار مثالاً رمزيًا للا جدوى؛ ومرة أخرىء في البيت 5١‏ تكرار 
للتحذير نفسه. ولكن هذه المرة تظهر صورة ثور وحشي وحيد بوصفه الشخصية 


)١(‏ بالنسبة إلى مرثاة أبي ذؤيب» انظر بشكل أسامي: أ. ديوان الهذليين (القاهرة: الدار القومية للطباعة 
والنشرء 1786/ 1976), ص١-١1؛‏ وب. أبو العباس المفضل بن محمد الضبيء ديوان 
المفضليات. شرح أبي محمد القاسم بن محمد بن بشار الأتبازي» تحقيق تشارلس حيمس ليال» 
النص العربي (أكسفورد: مطبعة كلاريندون» ١197)؛‏ ص5١-181.‏ 

(؟) إن مسألة اختيار حروف قافية وروي معينة مناسبة للحالات النفسية والأنواع الشعرية المعينة؛ 
وخصوصاً في الرثاء» تعدء من ناحية نظرية صرفء موضوعاً فيه نظر. ومع ذلك. فإن الأمثلة العملية 
في شعر ما بعد الإسلام» وخصوصا في حالة المرثية» رسمت لنفسها تقليدا سائراء من حيث تفضيل 
القوافي المنتهية بروي ''العين''. ولعل سبب هذا التفضيل يعود. عن نحو حاسم. إلى الشاعر أبي 
ذؤيب الهذ لي ومرثيته ''العينية.'" 


[ هغ:” ] 


الأليجورية. 
والشدعة لاتشتى ين عَدَئانِهِ قَبَبٌأقَزَّنَةَالكِلابٌمرَوَع 
عضو : 0 
(البيت 66). 
وَالَدَهِرٌ لايبقى عَلى حَدَثافِهِ وات هيه علق الخديي مقنسيع 
تصبح الشخصية الأليجورية شخضية لفارس لابس دروعه الحديدية كاملة؛ لا 
يبدو أن أحداً يمكن أن يصرعه؛ حتى يشتبك مع فارس آخر نظير له. وتكون النتيجة 
موت الفارسين كليهما. 
لكن فى البيت © من طردية ابن المعتزء 
مدو وعتت السك ايتكبرق مِلْءْعيون الغاتَاتٍالحور 
تعود الأنشودة الرعوية. أما ””الجني الأحمق' “يلما يول ؤاردا: إن الشاعيت 
الصائد-البلاطي ””يغتدي بين الدجى والنورء** تماماً مثلما فعل امرؤ القيس ذات 
مرة. لكن غدوه هذا ليس مقصوداً به أن يقاس بشغف ذلك الصائد المتمثل في عبارة 
المغني البدوي ”” وقد أغتدي.““ إن ابن المعتز البلاطي يفضلء بدلا من ذلك في 
ترجيعه غير المباشر صدى الروح الغزلية في النسيب. أن يمتع عينيه بالجمال 
الفطري لعيون الغانيات الحور. ومرة أخرى. بالإضافة إلى ذلك. فإن الشاعر يلمح 
إلى امرئ القيسء وربما بوصفه صائداًء لكنه الآن يفعل هذا الآن فحسب من خلال 
فكرة صيد الحب البلاطية الرعوية الشائعة لديه. وفي البيت ” والشطر الأول 
الحاسم بنيويًا من البيت “27 تتراجع القصيدة إلى الجو النفسي للعزلة الرثائية» 
والمعرفة الذاتية (وَتَرَ كني ظِنَنْ الغيور). 
لم يمضٍ وقت طويلء مع ذلك؛. حتى يسمع الشاعر-الصائد النداء للصيد, لأن 
هذا الصيد, بوصفه انعكاساً هر وبي أو بالأحرى بوصفه صيداً بلاطيّاء لم يعد رثائياء 
وإنما لا يزال بعد إشارةً رعوية موروثة إلى عادةٍ شعرية. ومرة أخرىء اتفاقاً مع هذا 
النداء» كما تردد صداه في الشعر العربي منذ امرئ القيسء *'يغتديء' * ابن المعتزه 
س"] 


ويبدأ صيده ”بين الدجى والنورء** وليس بالليل؛ ولا في ضوء النهار (البيت /اء 
الشطر الثاني)- ربما في حقيقة متحولة شعريّاء وربما فقط في أسلبة بلاطية للذاكرة» 
دون حنين رثائي واضح. إن الشاعرء وقد وجد نفسه أخيراً متمكناً في النوع الشعري 
للطردية» يظل مخلصاً لهذا النوع حتى نهاية القصيدة (الأبيات 5-7١)؛‏ حتى عندما 
تتتخليٌ النغمة في البيت -٠١‏ ليس في الصورة؛ ولكن في المعجم الشعري- عن 
العواطف المكبوتة تجاه عمل الصيد. وبشكل متناقض ظاهريًا تخفف منه من خلال 
الاستعمال التلقائى لعبارة ” ”الله أكبر !؛ “-بقصد واضح إلى استعمال اللغة الدارجة» 
٠.تذني‏ وَرَاء القتص المذْعُورٍ سْهوِيةًاللهأهن لتكبير 
يخفق البيتان ١١‏ و17١.‏ أيضاًء في الإمساك على نحو قوي بخيط مستقيم 
لعواطف الصيد: 
١.حَنْف‏ لجيش الهَادِياتِ الحور #الإلا م كز اوحور 
أن وفسيع كينا الذكون: مُحَوْيوَب يسوم هل تطصسير 
ففيهما تفسد العواطف غنائيّاء طالما أن عرض الطريدة في البيت ١١‏ بوصفهاء 
غزلان شموس (الهاديات: أوائل الوحش) ذات عيون سوداء صافية كالبلور تنقاد 
إلى اندفاع الفرس الذكر للشاعر-الصائد (البيت .)١١‏ ولهذاء فإن هذا التيار التحتي 
المفْسّذ للغنائية قابل لأن تفك شفرقه وصقه شهوة تجحسية بلاطية كامتة: 
على العكس من البيت ٠١‏ إذْ حَلٌ المعجم الشعري محل الصورة» فإن كل 
شيء في البيتين ١‏ و4١‏ يُعَدّ صورةً» ولكنها صورةٌ مُعَزَّرَة لافنةٌ للانتباه» بما فيها 
من خفوت تدريجي للزمن نحو الذاكرة» وخفوت للمنظور نحو المسافة» بمعناهما 
المزدوج للغائية. لقد أنجزت القصيدة غرضها الموضوعي والذاتي الكامل» وغائية 
هذا الغرض تقوى إمكاناًء أو تتأكد. وفي تدفق إيقاع الرجز في الطردية 47 سَيُحَجُل 
هذا تقريباً بالاكتمال الشكلي ل””شطر البيت.““؛ 


نج ل 


[ /ا1” ] 


ثنائية النماذج الموضوعية والذاتية 

إضافة إلى اهتمام ابن المعتز بالجانب العروضي من حيث استيعاب بحور غير 
الرجز في النسيج الإيقاعي للطردية الموضوعاتية» وبنائه بعض طردياته على أساس 
العتيقة لشكل القصيدة: فهناك اهتمامه الأساس الموجّه إلى صقل المنظور المزدوج 
والثنائية الأساس للموقف الأسلوبي الموضوعي والذاتي بين الوصف وإعادة 
التمثيل 1311116116» على مدى ا ل وفى الحقيقة متوافقة» والتفريعات 
الرائدة لأبي نواس فيما يتصل برؤية الشاعر -الصائد وأسلوبه" -أوء إذا وضعنا 
المسألة من منظورة قطبية وجهات النظرء فيما يتصل بكمون السرد الممّثل فى 
الاق سني رركا فب ا ا بو اال الف 
الشكاق والأسلويءاى "وقد أغقدقء" * و "أتعيت'*: أ بيرة:ذيتافتة الضيدة 
أ. موقف ””أنعت 4 

ا 
1 لدى ابن المعتز. وعند تنقيح العدد الكلي للأمثلة الخمسة التي تتبع هذا 
ادو وي مين ار او 1 

1 سنست “* لصبغة (أتعت) ووصف: ومن أجل هذا *'التثبيت** المثالي للشاعر - 
ل سسا الع ا مدي ةن التدلة السو رية ل ارس 
المجمد في موقف تصوير-فإنني مضطر إلى أن أمضي إلى استعراض هذه الأمثلة 
النصية الكاملة إمكاناً حتى إذا تجاهلت اختبار ما فيها من لباقة أسلوبية شعرية. 


)١(‏ انظر دراستي الفاحصة في موضوع ””أنعت'' و''وقد أغتديء'” في ''اللذات الحذرة في الصيد 
البلاطي: أبو نواس والطردية العباسية.'' ص .١45‏ 


81" ]ا 


نبدأ بمثال من بيتين» يهتم فيه الشاعر بالعاطفة أكثر منه بالوصف. على الرغم 
من وجود كلب صيد موضوعاً للوصف. 

القصيدة رقم ٠٠١‏ [الديوان» ؟: 11"5]: 

1 العأي ةر عقتحر الفيديضن ١‏ مُفتوفنا تسق الفستغْوض 

وبيتان آخران. يمثلان تقريباً نضا إبيجراميّاء القصيدة رقم »١1١4‏ يترك وراءه- 
بشكل ملموس - لمحة عابرة فحسب من مظهر أنثى نمر مدربة على الصيد» تكفي 
بالكاد لأن توصف. ومع ذلك. فإن شهوة الحيوان الصائد المتحفزة إلى الدم هي 
الواقع الحق للصيد-أو تجريده. 

القصيدة رقم ١١9‏ [الديوان» 7؟: ]١548‏ 

1 .نشبا شترع التجضاه عدن تَوازِياخَلْف الطَّرِيِدترُوا 
؟.لا تحن القُّذْرةُمِنهاعَفُوًا قَدْوَجَدتْ طَّعمالدَّماءِ لوا 

يتكون المثال التالي من ثلاثة أبيات يمتد فيه قرار الشاعر بأن يصف (أنعت).؛ 
ومرة أخرى يصبح الموضوع (والموضوعي) كلب الصائد الأكثر ألفة وهو يقفز 
ويتبختر ويتفوق على أقرانه. ومن الجدير بالملحوظة هو ختام البيت الثالث؛ بما فيه 
من تشبيه يقترب من غنائية حذرة: أو مترددة» وإلا فإنها نادرة في موضعة مثال 
"أتَعك؟ وحناسيتة التشرساء. 

القصيدة رقم 6١‏ [الديوان. :]١١9:7‏ 

1أنتتث وتات الغا كافنا جَارَعَلىَ وَحْسٍ المَلاوَعَانَا 
الشعة لشيبس اله نانتحث غراتت] وتوت عتاقننا 
تسل غعتها أريسأا افا" كات سيط زع سنا 


)01( ابن المعتز» القصيدة رقم تو ديوانه» 5 0 1 


] “1:9 [ 


في مثال آخر بعد القصيدة رقم 40. ثمة توسيع للوصف المتحول إلى 
الموضوعي في موقف ”*'أنعت** لحيوانات صيد-ربما كانت كلاباًء ولكن من 
الممكن كذلك أن تكون نموراً مدربة للصيد-يرد في سلسلة من التشبيهات في 
طردية ابن المعتز من ثلاثة أبيات يتبعها شطر ”'رابعء“' من الرجز المعهود. وهذه 
المرة في لغة أبعد ما تكون من التشبيهات, أو أي شكل آخر من أشكال الكلام؛ ومن 
ثم تستدعيء أسلوبيًا وعروضيًا معاء *”ختاماً'* أحسن التعبير عنه شكليًا-وهو نوع 
الختام الذي يخبرنا بأن هذه القصيدة ليست مجرد ””شذرة*' خالية من الشكل؛ 
ولكنها تؤسين طردية ميخددة نوعيًا. 

القصيدة رقم 1١‏ [الديوان» 7: :]١195-١54‏ 
أشنت انالا دق تك تجدها بوط لطي هذا 
انيتا خلج التشحاء هذا كَأَنهََاتبِ ذشهنَ تجذا 
تو دان ال نا كالبل هذنها القِبِيٌ هد 
#«الحححت انوا اه ا لح م77 10 

يأتي مثالنا الأخير من ابن المعتز من موقف ””أنعت' * من قصيدة ذات خمسة 
أبيات رقم .١١7‏ وهي تنطور بصورة أكثر كمالاً إلى وصف موجه نحو موضوع 
محدد من خمسة كلاب صيد؛ وعلى الرغم من هذا التركيز الموضوعيء أو حتى 
بسببه» فإنها تبرز بوصفها طردية ليس في المحتوى فحسب. وإنما في شكلها 
المستوعب لذاته كذلك. 

القصيدة رقم ١١7‏ [الديوان» ؟: :]١57‏ 

الشيطا واي نتوريلة . اذى الرامويحا هاوه 

تواظفتا لقختاطلرا وشيتابلا 


- 


اتحمتي تا اك 


4 
- 


)١(‏ ابن المعتزء ديوانه. 7: ١15-1١74‏ [القصيدة رقم 4]. نظراً للشك الواضح والتفاوت في هذا النصء 


قارن بابن المعتزء ديوانه (بيروت: دار صادرء د. ت.)؛ ص ١131١‏ . 


] “ه٠‎ [ 


١)‏ اا سس لص سباسلما حت لس سس ابييب سس سيم ص لاه 


ًِ 1 م 2 0 2 نْ تاملا 
“.جايلة تحازب السلاسلا كمثل كفا رفعاه 7 
4.إذا زفت رأيتهاموائلا وإ هوت عشستها دوا 


- 


«بلتشورة ساح التتارةة ]إن العامة 


ب. الصائد في الموقف الذاتي: ””وقد أغتدي““ 

إن المثال الكل والأسلوبي الآخر الذي يحدد طرديات ابن المعتز» والذي 
يقابل مشال ””أنعت*“ الموضوعيء أو الوصفي وحسبء هومثال '[و] قد 
أغتدي؛'' الذي يسمح للشاعرء علاوة على هذاء أن يطور منظوراً ذاتيًًا صريحاًء 
تبادليا والذي يحتفظ داخله. بوصفه مجال امتيازه» بمستوى من الغنائية يغمر ما 
يحيط بالصائد. وهو يحقق هذا بصورة رئيسة من خلال القبض على لحظة الغدو 
(وقد أغتدي) ودخوله لحظة الافتنان بالمنظر الطبيعي للصيد. ومع ذلكء ففي هذا 
يمضي الشاعر ولا سيما ابن المعتزء إلى ما وراء مثال امرئ القيس الكلاسيكي 
الفروسي للصيد, أو مطاردته الصيد من على ظهر الفرس (الطرد). وأهم من ذلك. 
فهو يكسر الاستدعاء الآلي أسلوبيًا لعبارة امرئ القيسء الموجود منذ أوائل الطردية 
الأموية المتأخرة (الشمردل)؛ ولكنء فوق هذاء يلاحظ ذلك بصرامة في وفرة من 
الطرديات العباسية المبكرة» ولا سيما لدى أبي نواسء إذ مرت الطردية بتحولها من 
البداوة البطولية-الوصفية إلى الغنائية البلاطية التي يمثلها لنا أبو نواس. ومع ذلك. 
فإن الأيقونة الفروسية للفرسء والمطاردة لدى امرئ القيسء في طرديات هذا 
الشاعر-البلاطي العباسي؛ في حين تصبح لحظة ””صباحية' ' اضطراريًا تقريباً 
بشكل مثالي ل" ' الغنائية التلقائية“ * فإنها مع ذلك تبدو غير قادرة على الاحتفاظ 
بهذا الافتنان الغنائي. وهكذا فإن غنائية أبي نواس في لحظة ”قد أغتدي““ تشرف 
على الانتهاء بمجرد أن تبدأء ومن ثم لا ينتج عنها في معظم طردياته من هذا النمط 


[ اه" ] 


سوى ”'بداية زائفة“*”" مختصرة شعريّاء جوفاء غنائيًا. لقد ترك لابن المعتز أن 
يَسْمَحَ لهذه 0 الغنائي الأولي بالامتداد والاختراق للتطور المثالي 
2 للقصيدة/ الطردية. وهذا الامتداد للغنائية في طرديات ابن المعتز من 
"اعدو ' ليس في حاجة إلى أن يكون موحداً حتى يحدد القصيدة بشكل 
كامل؛ ولكن يمكن له أن يتخلل حتى بشكل واضح الموتيفات؛ أو الصور اللا- 
غنائية» من قبيل تأثير الصيد بوصفه رياضة دموية. ولهذا فإن ابن المعتز ليس شاعراً 
غنائيًا للطردية» بقدر ماهو شاعر غنائيات متعددة فى ا 0 
الموتيف المفرد لطردية ''الغد و'* سيظلء في غنائياته المتعددة, ' "وقد أغننذي** 
المنسوبة لامرئ القيس. 
ا اا ور اياي 
أي تلك المنسوجة مع '“ضد-الغنائية'* الوصفية؛» أو حتى الدرامية بصورة فجة. 
وهي تتحدث عن صقر مشتبك في صيد» من حيث كونه صورة وفعلاً معاً: 
القصيدة رقم ٠١8‏ [الديوان» 7: 79١1-٠5١]:[الرجز]‏ 
١.لمًاانْجلى‏ ضصَوء الصَبَاح وَكَنَقَ تجَلي الصَفُوةِمِنْ تحت الرّنَق 
؟.وأنجمٌ اليل مَرِيِضَاتٌ الحدّق تلو الثْرَا رقا بعد جِرّق 
«#جاوا حت قوم للش كيل ته تي ول سحا 
كانه السيد واد و أضين الاق أَفْصانٌ تور أو ومّاح مِنْ وَرَق 
ه.والفخر في المَشّارق كالثفر انَسَقىَ كآنه ألْقَى على الأَرْض طَبَق 


)1( انظر ياروسلاف ستيتكيفيتش., ''اللذات الحذرة للصيد البلاطي: أبو نواس والطردية العباسية.” 
ص ١5١‏ (بالنسبة إلى عبارة ''وقد أغتديء'' المأخوذة عن امرئ القيس)؛ وص757١77-1١‏ (بالنسبة 
إلى قوة الغنائية وضعفها في الطردية النواسية). 


[ 'ه” ] 


١‏ اا لس ا ل سس سساح ل سس سس سس ل سم سح سسسب جا لس ام ما ع عل 


١عَدوْتٌ‏ في ثوب من اللّيل خَلّق 
/ا.ذي مير أَقْتَى إذا شك ححرّق 
4.كُل عَظْم مَفْصِلٌ إذا علق 
.كأنهالإجحتةبلاوَرٌق 
ا جيكالنا كومن اياف الحلن 
11 طار نشد مده ققد حدق 
7 .يسيق ذُعْر الطير مِنْ حَيِتُ امْتَرقَ 
.نس في وار رَوْضٍ قَدْ سَمَق 
4 كالسمَّق الأبيض لأحَ في المّسق 
6 سَفَيَ القَيُونِ مَئْنَ عَضْبِ مُنْدَلِق 


5 .ما صَاف عَن قَرْطَّاسِه حَتَّى خَرّق 


بطارح كر يكبل الشيره 
مخقضِب في كُل يوم بلق 
وَمُفَْةكصُدَفه إدَارتق 
مارك إذارأى تمق درزِق 
وإِنْرَمئْه الكَف كاد تميق 
حَنَّى يَرَيْنَ الموتّ مِنْ قَبْل المَرّق 
تَكُْشِفٌ عَنْه الربحُ إقذاءً الرتَق 
قطار كالقِدح السحريدن الممترق 
مَاتَ الذي أَصَابَ ينها أو صعِق 


.١‏ وَطَيرٌ الريشٌ على الْأَرْض رق 
تمتد هذه الطردية» التي تحمل بصمة ”وقد أغتدي“* لامرئ القيسء بثبات 
خلال الأبيات الستة الأولى في متوالية غنائية ذات نوعية صوَّرِيّة مدعومة داخليًا 
بأربعة تشبيهات. في البيت 5. بتوقيع فعل ””غدوتء*“ ينتهي المدخل الغنائي إلى 
الافتنان بصباح الضيدة ويندا وضف ظائر الطريذة المفترس المييت (الأينات 5د 
). في البيت ١7‏ تنجز القصيدة ختاماً من ثلاث طبقات: فهناك نهاية شكلية في 


)١(‏ في الطرديات من هذه السلسلة؛ والتي هي مميزة باستعمال عبارة امرئ القيس.ء ''وقد أغتدي و الطير 
في وكناتهاء'' في موتيف ''الصيد الفروميء'' سأشير إلى تنويعات ابن المعتز على هذا الموتيف 


بالتأكيد بالحروف المائلة. 


(1) نلاحظ أن الشطر الثاني من البيت 4 ينبغي أن يتبعه الشطر الأول من البيت ٠١‏ في سياق المعنى. 
(6) ترد كلمة ''سوابحاً"' في الاصطلاح الشعري العربي الكلاسيكي صفة مهمة للخيل؛ وهي هنا لا تعد 


اختياراً جيداً للمعنى فى سياق الطردية الراهنة. 


[ لاه" ] 


شطر مكتمل بذاته عروضيًا؛ ذي تأثير شبه سردي لنهاية حبكة:. إذ يصل إلى 
'”“قصة'' الصيد؛ وهناك نهاية شعريّة على نحو جد شاملء؛ حيث نهاية جرح 
''قصة'* الصيد؛ وهناك نهاية شعرية على نحو جد شامل» حيث شمولية غنائية جد 
نادرة وإذعان. إلى ترجمة حرفية صورية لعبارة "' نهاية النزاع 

إذا نظرنأ بتصبر, إن لم يكن بشيء شبيه بالاتفاق العاطفي-أكثر منه بالمغالطة 
العاطفية-. فإن قصيدة الصيد بالصقر بما-هو-الفريسة لدى ابن المعتزه تُوّجَهُ عينَ 
الصائد. وخيال الشاعر نحو الفخامة البصرية لليلة الخابية» واليوم المنجلي فوقه في 
السماء الصافية - أبعد بكثير مما كان امرؤ القيس راغباً في كشفه. وكذلك أبعد بكثير 
مما بدا أبو نواس مهتمًا به. حتى من الوهلة الأولى لصيده أو من استهلاله؛ كان ابن 
المعتز بعينيه؛ وخياله معاً في سماء ””الغدوء' * مع الصقر. 

كذلك كانت طردية ابن المعتز ذات الأبيات السبعة» والتي 
الحجم. لكنها لا تقل تعقيداً بنيويّاء وأسلوبيًًا وتضفيراً بآثار للغنائية:. 

القصيدة رقم /817 [الديوان» 7: :]١755-1١77‏ [الرجز] 


هي أكثر كثافة في 


١.غدوت‏ للصيد بِعْضْن كالقِدَدْ 
او ككل ركبا التشهيد تسوه 
*.عواص ف مُنْتَهِيِاتٌ للأمد 
4.وَتقدضي الأرجل والأيدي تعد 
ه الحرق بال كفن الففاة وود 
1.وطار نَع في السّماء ورّكد 
ا:ينشرها السهلَ ويطويهآ الجَدّه 


والليل قد رقٌ على وججة اليلد 
والقّجر في ليل الظلام يَتَّقِِدْ 
مَايَسْتَرْدْهَا الشوط من عدو تَرِدْ 
؛ ب لما عَدّونا وعَدَّت حَيْلٌ الطّرّذ 
و فنا تنبطان الجصريس ونكد 
7 ةا 1 كسان عسيدة 
مشل القريب عِنْدها ماقدبَعُدُ 


فكما نرى في غضون القصيدة (البيت 5). ''يغدو'* صحبة ابن المعتز من 
الصائدين راكبين على ظهور خيل المطاردة الخاصة بهم (وغدت خيل الطرد).” 
(1) في طرديات ابن المعتزء يكون ”'الغدو'“ في الصباح المبكر إلى الصيد على ظهر الخيل؛ ليس دائي 


[ 5ه" ] 


لكن نرى أولاً (في البيت 7)؛ سرعة المطاردة نفسها وكفايتها تنحصر في كلاب 
الصيد الشغوفة» وترصد بوصفها صورةً أكثر منها وصفاً. وإذا وضعنا في أذهاننا 
العلامة الشعرية المثالية القيسية» ''وقد أغتديء** وبشكل مؤكد. النواسية» في 
الطردية رقم -٠١١4‏ وهي سمة موضوعاتية وأسلوبية ناقشناها أعلاه-فإننا نتتحقق 
بصورة أبعد أنه في هذه الطردية بعينها (رقم /41)» تحدث مرتين» وليس مرة واحدة: 
بوصفها المفتاح إلى البيت ١‏ (غدوت للصيد). وفيما بعد. بوصفها نقطة المتتصف 
تحذيدا فق بنية الطرديقء ]ذ تقدم من خلال آذاة سرد متك" لما" الدي فته بهنا 
البيبت 4 ب. فهذا البيت» بوزنه العروضي من الرجزء لا يُنْتخُ إلى حد كبير شطراً لهذا 
البيت» بوصفه وحدة بيت مستقل محكوم ببحر الرجز يقدم موضوعة/ موتيفاً 
جديداً.”" كما أنه في البيت نفسه يحدث تحولء أو تغير في التوجه: ليس فقط في 
الموثيف» وإنما في المعنى الموجّه للموتيف» والذي يتجل من خلال **العلامة 
الشعرية' ' الثانية (لما غَدوْنا). إن القصيدة تجتاز خسار تحولها اليه بالسوتاتاء أو 
إعادة التركيز: وهذا يمكن أن يبدو من الناحية الأدبية-التاريخية منظوياً على مفارقة 
تاريخية» لأن تعرفنا على النمط البنيوي» والموضوعاتي لقصيدة عربية غنائية - مثل 
هذه الطردية بعينها من أواخر القرن [الثالث الهجري/ ] التاسع الميلادي- سوف 
يجد نفسه حينئذٍ في فراغ ””نقطة انطلاق*' مائلة غير معترف بها نظريّاء دون ثبات 
شكلي أو هرمينوطيقي. ولمعالجة هذاء علينا أن ندرب أنفسنا على التعرف. أو إعادة 
تقصيء الأنماط الشعرية البنيوية» وخصوصاً تلك ذات الأشكال الغنائية الشعرية 


مجرد شيء ضمنيء كما في طرديات أبي نواس. وهكذا فإن ابن المعتز يميل على نحو خاص إلى 
توضيح المشهد بصورة معلنة (وغدت خيل الطرد [البيت 4]). ومن أجل الطردية بكاملهاء انظر ابن 
المعتزء ديوانهه ص: ١14-177‏ [القصيدة رقم /41]. 

)١(‏ لعلنا نعود هنا إلى مناقشتي لهذا الجانب من وحدة البيت المستقل في الطردية؛ وهكذا نعود إلى 
'”الشطر'“ أعلاه» في الهامش رقم 0. 


[ دوه“ ] 


الأقصر - والمرنة بنيويًا بعدٌ-. والتي في حد ذاتها يمكن أن تكون محكومة من 
خلال معنى أوسع ثقافيًا لقالب تأثري وبصري/ منظوري-ومن ثم بشكل موازء مسن 
خلال ين شبيهة بالسوناتا و*“الانطلاقات. )٠”**‏ 

عناذينة *"الحدنة؟ المألوفة: العائدة إلى امرئ القسن؟ 


1 4 

: ب لما غدونا وغدت خيل الطرّد 
وهى العلامة التى أعلنت بدايةً في البيتين 7-١‏ عن دخول الصائد-الشاعر 

: 2 2 5 2 - 
العباسي إلى الفضاء المخصوص بالصيد المرّوض بلاطيا حينئل. لقد أثبت هذا 
الفضاءٌ المتميزٌ بصورة كافية أنه غالباً ما يكون من الصعب. في معظم شعر الطردية 
بما فيه هذه القصيدة, أن يحتفظ بنفسه بوصفه بؤرة غنائية»”' على الرغم من أنه كان 
يُقُصَدُ به أن يكون مركرٌ إشعاعء إذا جاز التعبير» بوصفه مساحة للحساسية [الغنائية]» 
لا أن يوصف بكونه مجرد هكذا. في البيت 4» كان على كلاب الصيد. المستثارة 
نعتيًا منذ البيت » والتي انزاحت عن بؤرة مساحة الحساسية الغنائية في مفتتح 
القصيدة؛ أن تخّلى مكاتها [كذلك] لعلامة امرئ القيس الثانية في ””التحول“* 


)١(‏ انظر كذلك أعلاه. مناقشة الطردية رقم 47 أعلاه. وفي هذه الطردية يحدث تغير في الموتيف في 
منتصف الطردية. إلى الحد الذي يصبح معه تغيراً في المنظور. ومن ثمَّ يستحق الوصف الاصطلاحي 
لهاب”'الالتفاف-حولء'* والذي هو مستمر بقوة-ولا سيما بمعنى أنه سمة مميزة لبنية الطردية 
ب''علامتها'' المتكررة في منتصفها. وهذا التغير لا يختلف عن ''الالتفات-حول"'. أو حتى التغير في 
المنظور. الذي نألفه شكليًا وبنيويًا في السوناتا في عصر النهضة (وما بعدها). وبطبيعة الحال. ينبغي 
أن نحتفظ أولأء في وعينا البنيوي بالقصيدة العربية -سواء في شكل الطردية أو ''التنويعات'' الشكلية 
الأخرى للقصيدة- بلجوئنا إلى ما تنطوي عليه البنية الأساسية للقصيدة. 

(') لاحظ ملحوظاتي المتصلة بتقصير أبي نواسء أو عدم الترابط غير المريح. في التعامل مع متطلبات 
افتتاحيات الطردية الغنائية. انظر ياروسلاف ستيتكيفيتشء ''اللذات الحذرة للصيد البلاطي: أبو نواس 
والطردية البلاطية.'' ص55١1-/1717.‏ 


[ كه“ ) 





الترقيقي: وكللك العزري 0 للفعييالة: ومرة أخررى إن لقاع -الصائد ” يغدو؟**- 
ربما لما يَرَلْ مَشُدوداً إلى أعظم مشاعر عُدُوٌهِ وعُدُوٌ خيل الطرد؛ لكنه بدلاً من العودة 
مرة أخرى إلى مشاعر البهجة الأرستقراطية للغنائية» في قصيدته المتغيرة 
(””المتحولة'“)؛ يصبح أحد الصائدين الذين لا يزالون بطوليين» فروسيين» أقرب 
بالقول والعمل إلى مثاله ورمزه المتواترء امرئ القيس. 

وهكذا يصبح القسم الثاني الواضح المعالم (الأبيات 5:-2) من الطردية رقم 
41 عرضاً فائق الروعة للمطاردة والفروسية؛ ””طرد*“* حقيقي-بما فيه من معان 
إضافية كونية مجازية» ثم تشبيه جذاب جد مألوف. ومشهد للصحراء كما لو كانت 
في حركة منتشرة الأرجاء. حيث القريب بعيد والبعيد قريب. بهذه الطريقة أيضاً 
ينتهي الصيد. وبالمثل تنتهي قصيدة الصيد. في ختام متميز. لكن روح هذه الطردية 
ذات الأبيات السبعة. أيّا كانت نغمتها اللحنية الأساسية. هي غنائيتها المستغرقة فيها 

في طرديات أخرى من ديوان ابن المعتزء مثل طرديته رقم /7؛ تحل كلاب 
الصيد الساعية وراء الطريدة» سواء أكان مشاراً إليها بصورة واضحة أم مستدعاة 
بصورة نعتية» محل الصائد-الشاعر. وهنا (البيت 7)؛ فإن الكلاب؛ في صورتها 
الظلية (السيلويت) النحيلة مثل أعلام خفاقة في الهواءء هي التي تدخل الفضاء 
الغنائي المخصوص للصيد. فقط سيسمح لعين الصائد-الشاعر أن تتبعها (البيتان 
21-0 إذ لن تشبه سوى ب مدة سوداء من قلم'' [على صفحة بيضاء]. وكما في 
القصائد أرقام / ١ ٠‏ اأعلاه. وأرقام 44 و45. أدناه» فإن ختام القصيدة 
يتميز بشطر واحد مستقل للطردية من بحر الرجز: 

القصيدة رقم 58 [الديوان» ؟: :]١١١‏ 

١..لما‏ انجلى الظلامٌُ بالضياء لناوَعَاب ثانجْمالجَوْرَاءِ 


؟ كائها فدات بة الفحواء أَسْرِعُ مهن جَفْن إلى إففضاءِ 


[ /لاه” ] 


#اتارح سرك يربك مكن الحاف ١ف‏ وق ةاور قفرا 
4خَضَّةٌ مانب تَرَنْوٌالمَاء قَقَاتَرَتَهْئُ بلاإنجياء 
. فزطئ يتن اللغنحرء تتا 

في مثالنا التالي» القصيدة رقم 47 نقترب» وقد جذب انتباهنا شبكة غنائية 
أكثر دقة» وأكثر رقة» - هذا على الرغم مما تعرضت له القصيدة من رواية وتنقيح 
بتكل بطري إلى درج غزلية "ويه الطريدة افا الطرعية الباقة وي قد 
الناتجة - بغنائية "' الغدو' ' العميقة لدى ابن المعتزء وبالمثل تعطي مشروعية للبيت 
بوصفه ””التوقيع*' الشكلي المميز موضوعياء أي ”'الشطر”” من بحر الرجز 
القائم بذاته في نهاية الطردية: 

الففنيدة وفيا [الديوآن29 1-15 ؟]: 

١د‏ أْعْتَدِي َبْل العُدُوٌ ملس وللرئاض في دُجَى الليْل نمس 
1.حتى إذا النجْمُ تَدَنَى كَالْقبّس 9 قَاَالنَهَارٌ في ظلام وَجَلّس 
*.بلاحق الوَنَْةٍ ممتَدٌ التمّس بكولحع ابد از السسوين 


..إذاغعدا لور ختى يَفْسَرس 
إن المدى الكامل للغنائية في طرديات '“الغدو** لدى ابن المعتزء مع ذلك» 3 


)١(‏ هنا يبدو لي أن روايات القصيدة المتاحة (كما تظهر في طبعة دار صادر للديوان. ص777) تحتاج إلى 
بعض التنقيح؛ من مثل وضع الأبيات 5 و5؛ و5. في هامش. وذلك بما أن البيت 4 في طبعة دار 
المعارف للديوان؛ القصيدة رقم 47: يبدو وكأنه يطرح قفزة مفاجأة بعيداً عن الكلاب المفترضة إلى 
صقر أكثر افتراضاً- وأي منهما في تعارض قوي مع ما يمكن أن يعنيه البينان -7. إن ملحوظات 
المحقق في طبعة دار المعارف (؟: "١‏ التي لا تبدو قادرة على حل هذا التعارضء ومعها ما نحصل 
عليه من كتاب البيزرة لكشاجمء يمكن أن تكون معينة بشكل فعلي في هذا الصدد. 


[مه” ] 





يجد مكاناً لها أفضل من قصيدته 47 الطويلة ذات التسعة عشر بيتاً. إنها تلخص إلى 
مدى أبعد تفضيله الواضح لموقف الطردية ””الذاتية“' بصيغة *”وقد أغتدي** على 
الموقف المستبعد للذات» ومن ثم الموقف ”' الموضوعي" ' للطردية بصيغة 
'”أنعت'' في طردياته ””الوصفية“* الأخرى الأقل تواتراً والأقل سيطرة [في 
ديوانه]. هكذا يؤكد ابن المعتزء في القصيدة رقم 47. بوعي ذاتي كامل بالأسلوب 
حساسية طرديته الحاسمة» والتي هيء بالنسبة إليه» حساسية غنائية. وفي هذاء يكون 
ابن المعتز كذلك أكثر غنائية بشكل متكامل من أبي نواس قبله." إن الطردية رقم 47 
تبجح حَرفيًا إلى أقص مدى بشموليتها العريضة والمعلنة» بحساسيتها العاطفية» 
والتي تكوّن وَلّع ابن المعتز الذي لا يقاوم بالغنائية. لكن هذه الطردية» بصورة 
شكلية أيضاًء في تعقدهاء والذي نحن على وشك استكشافه ينبغي أن ينظر إليها 
بوصفها حالة اختبار للتسامح البنيوي للنوع الأدبي للطردية. وبهذا المعنى الأخير 
سوف نقترب من هذا الانغماس البنيوي المكتشف لتوه؛ وربما المحفز من قبل 
البديع» أو حتى العكسء أي من التناقض الظاهري المخفي لصرامة بنية كامنة لا 
القصيدة رقم 97 [الديوان» 7: ]١71/-177‏ [الرجز]: 

١.نَدْأَغْمّديعَلى‏ الجياد الضُّمّرٍ والصَبْح في طُّرّة ِل مُشْفِرٍ 
لانت سر تور لتر والوحشٌ في أَوْطَانها لم أعر 
؟.والروض مَفْسولٌ بليل ممْطِر جَلالَنَاوَجهالتَرىعَنْ مَنظر 
.من أبسيض وأَشَرٍ حمر كالقض بأو كالوشي َوْ كالجوهر 


)١(‏ انظر مناقشة أكثر تفصيلاً للمقابلة بين 'قد أغتدي' ''الذاتية'' و'أنعت' ''الموضوعية'' في مقالتي 
'“اللذات الحذرة فى الصيد البلاطى: أبو نواس والطردية العباسية.'' (ص”5١1./ا61١-198١).‏ 


[ هه" ] 


١.وفانق‏ ك ةوَلمينَوّر 
».وأدْمْعٌ الفذران لم تكَدَّرٍ 
شور المش نت ]له 
4 كَدَمْمَةٍ ححائرة في م 
٠.مُدَاةتَعْقِرإنلمتُعْمَر‏ 
١ذِيطْرَةقَاطِرةٍ‏ كالعَثبر 
7.وكفل يَشْغَل فَضْل المِئْرّر 
٠‏ أءيُمَلَم الفْجُورمَنْ لم يَفْجْر 
4.كأنهنفي جَوْسَن مْورَّرّر 
6 ومنْسَر عَضْبٍ الشّبًا كالخنجر 


ِ و 
5وهافئة كلالحب ر المدور 
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ع 2 - و عًِ و 
و5 فت الاتسطلر 

1 ا 07 اوم 2 
18 .أو كجنى الطلعة المقشر 


آم 


لشفي قوق الدشكان لاد 


هكذا فإن الشاعر - الصائد» في القصيدة نفسهاء قد ' 'غدا|** مع انبلاج الفجرء 
كما يفعل الصائدون» وجواده ضامر نحيل» وأشعة الصباح الأولى مثل غرة المهر 
الأشقر. لقد بدأ الصيذء لكن الحيوانات الوحشية أو الطريدة» *الوحشء' لا تشعر 
بعد ب” الذعر“. وهناء أيضاًء يستحضر الصائد - الشاعر العباسبي بصورة غير مباشرة 
عبارة امررئ القيس التي لما يَرَّلْ يتردد صداهاء ”'والطير في وكناتها.'* لكن من الآن 
فصاعداً وحتى نهاية الطردية» فإن ثمن الوفاء والتلميحات إلى الماضي العتيق يبدو 
وقد نَم سَدادُهُ بالكامل. فالشاعر الآن يستحوذ على مُلْك جديد. وفيه يُسْمَحُ له 
بإطلاق العنان لإدراك حسي مُفْعَم بالمرح والحيوية» والعاطفة الزائدة-وبالتحرر 


كأنوكجا تروفحم ف تصقر 
والشمْسٌ في أَضحاءٍ جَوٌ أخصّر 
وب. نُسْقَى عُقَاراً كالسرّاج الأزْهر 


٠‏ ب. وَتَذْعَر الصِيْدَ ببَازِ أَقْمَر 
ذِي مُقَلَّةنُشرج قؤقالمخججر 
له ات اا سيم 
وَجْوْجْوْمُتَكْ تم مجََبر 
يي المت ]2 
وَقْضَةتَفْصِلإِنْ لم تكسير 
جَتاخّه كَرَدْئلوًا : 22 


]”5٠ [ 


الا سيا 





حتى من الالتزامات الشكلية الواضحة؛ من مثل طريقة بناء الموتيفات. يمضي ابن 
المعتز الآن - وهو إلى الشاعر المشحوذ حساسية أقرب منه إلى الصائد المطارد 
لفريسة» في غارته المرئية بشكل خالصء التي لم تعد متعلقة بركوب الخيل - إلى 
مجد صباح *“الرؤية»' * حيث الروضء العتيق» البدوي» قد غسله ماء المطر (البيت 
*') ”” جلا' ' نفسه له ووجه الأرض قد تحول إلى ””منظر' “*' للمراقبة والمشاهدة- 
1 شري" رود حابدة ردقل وبحي للادوان اللو 11د كن أنيفن 
وأخضر وأحمرء'' في البداية لا يزال قريباً من ””وجه الأرض“* وربما من 'روض* 
الصائد. لكن هذه الألوان تصبح حينئظٍ» معلقة في تشبيه» مهجورة؛ أو ربما متسامية» 
بتنويعاتها الجديدة: المتميزة ””بلاطيًاء * وانكسارات الرؤية المنتهية إلى اسستعارات: 
إنها ترتبط في رؤية الصيد بوصفه موكباً ””بلاطيًا'* للفخامة: لحديد السيف 
المتلألىئ» للوشي المترف الناعم» لجواهر اللؤلؤ.'' وحينئذٍ فإن موكب الفخامة لما 


(1) كان ابن المعتزء الناقد الشديد البراعة, والباحث النظري في البديع؛ وبشكل دقيق؛ على نحو أقل شغفاً 
من أهم ممارسيه من الشعراءء أبي تمام (ت 771/ 846 )» واعياً بشكل خاص بشعرية هذا الشاعر. 
ولهذاء فإنناء من منظور التناقض الظاهريء وإن كان في مقابل المنظور النقدي لابن المعتزء سوف 
نُضَمْنُ استحضار أبي تمام الفائق واحتفاله ب””مقدم الربيعء'' الذي يُعَدّ بلاطيّا بقدر ما هو تقريباً مبشراً 
بأسلوب وصف الحدائق والزهور لدى ابن المعتز نفسه لكنه لما يزل بنيويًا من قبيل قسم النسيب 
التمهيدي في قصيدته في مدح الخليفة المعتصم. ومما يهمنا هنا بصفة خاصة البيت ١7‏ عن ''وقت 
زمن الربيع'': 

دُنيا معاشٌ لِلوّرى حَتَّى إذا ‏ جُلِي الرَبِيعُ نما هي مَنظرٌ 
(أبو تمام؛ ديوانه. ط””, 4 مج. شرح الخطيب التبريزي» تحقيق محمد عبده عزام (القاهرة: دار 
المعارف بمصرء 0191١‏ 7: 4 من أجل مناقشة ''صورية'' سياقية لبيت أبي تمام هذاء انظر ي. 
ستيتكيفيتش» صبا نجدء ص 17 . 

(؟) ينحصر استعمالي لمصطلحي ''موكب'' ”9832م“ و'”احتفا لي" *”لماأسدءعع دم“ في التعامل مع 
التأثيرات الصورية والأسلوبية لغنائية ابن المعتز البلاطية؛ في ارتباطه الطفيف بالطبيعة الشكلية- 


] 51 ([ 


كان مقصوداً به أن يكون رؤية لروض مغسول بماء المطرء ووجه الشرى برائحته 
المنعشة» يمضي في طريقه الطبيعي. فنوره الاستعاري ينضح من خلال ””أجفان غير 
ناظرة»“* ””وفم غير مفغور'“ (البيت 5)» وهذا فحسب كي يبقى (البيت 1) على فم 
”لم يكد يفتر ...» مبتسم لكنه لا يكشف عن أسنانه' * مثل * 'دموع في غدران غير 
مكدرةء*' أو ””دراهم فضية منثورة'* (البيت 1). ومن ثم يقدم ابن المعتز على قمزة 
الأدبية لهذين المصطلحين. ومن حيث الاشتقاق» فإن كلمة 74860711 تعني بداية 'صفحة.” في 
اللاتينية ©7/عهم. والتي ايع ا" ”01310173“ و'“خشبة مسرح” ”9]886" إذ 
يعرض'* “لإقاةفك“ علي هاأو ”يؤدئ"* ”“06110133“» كما أصبحت تعني 2 
احتفالً'“ ”3120م /إ!720121ع7ع0'*- وهو هكذا في العصور الوسطى الأوربية» ومن ثم؛ على نحو 
أكثر صقلاًء في تمشيلات عصر النهضة التي تضمنت المصطلحات الخاصة بالصيد ''البلاطي. " 
وسابقاً على هذا المصطلح المحدد-اشتقاقيّاء فإن معظم المواكب الاحتفالية الفخمة تصل إلينا من 
العصر العتيق الإغريقي (إفريزات البارثينون. المشار إليها عادة بمرمر إلجين 2/315165 151817 [نسبة 
إلى توماس بروس. الإيرل السابع لإلجين: السفير البريطاني للإمبراطورية العثمانية من -١1749‏ 
في المتحف البريطاني؛ كما هي كذلك الانتصارات الرومانية الفخيمة؛ والتي نملك منها 
”أقواس النصر“ المنحوتة والمزينة. تعرض مطرزات العصور الوسطى/ عصر النهضة عن موضوع 
الصيد. ووحيد القرن. سواء بوصفها استعمالاً احتفاليًا بلاطا أو بوصفها استعمالاً لخلفية الألف زهرة 
5 ودوبيئاتهاء موازاة أقرب إلى التمثيل العربي لل'روضة الطردية' ''المنمقة” في مشاهد 
الصيد البلاطيء الاحتفالي [مرجريت ب. فريمان» مطرزات وحيد القرن. 
ةا امم ماع /! عط1 عادولا بجعل8!) كيءزم«ادوءجره1 1077لا 776 ,تقططععء1 .8 أعتوع 113] 
[.9-153 .مم .مو ,(1959 ,.عم] ,.00) ع 083نانآناتط 01 لنناءذ ك8 
[تشير الألف زهرة إلى خلفية مصنوعة من زهرات. ونباتات صغيرة كثيرة. وكانت على نحو خاص 
موتيفاً شائعاً في المطرزات والفنون التطبيقية» وحرف أخرى خلال العصور الوسطى في أوربا. وقد 
شاع أسلوب الألف زهرة بشكل كبير في أواخر القرن ١5‏ وأوائل القرن ١7‏ في فرنسا والمطرزات 
الفلامنكية؛ وأفضل أمثلتها تتضمن مطررتيْ 'السيدة ووحيد القرن' و'صيد وحيد القرن.' ويستعمل 
المصطلح كذلك ليصف السجاد الشرقي ذي التصميم المشابه. وهو في الأصل فارمي ولكنه أنتج 
فيما بعد في كثير من بلدان الشرق الأوسط والهند المغولية-إذ يمكن أن يكون الأسلوب الأوربي 
الوسيط قد تأثر بمنمنات أو سجاد فارسي-المترجم]. 1 


]) 5 [ 





البديع المفاجئة الشعرية والبلاغية الجسورة. فهذه التجريدات اللونية للزهور في 
روض الصائدء وهذه الرموز ”'البلاطية* * للموكبء وحميمية شفاه المحبوبة. 
وأسنانها اللؤلؤية مثل الدموع المتساقطة في ماء صافٍء مثل دراهم فضية منتثرة -كل 
هذا يُسْتَحْصَرٌ أو يوضع في مقارنة مع *”عشور“'' المصحف. ثم يسمح له بالعودة 
إلى أن يُرَّى في مجد شاهق مثل *”الشمس في أضحاء جو أخضر*'* (البيت 8): أو 
مثل ””دمعة حائرة في محِْجّر'“ (البيت 4أ). عند هذا الحد. أيضاًء ليس ثمة ما 
يوقف الشاعر في حلم يقظته اللوني. فهذا الحلم يعبر الممالك الإيروسية 
ومستوياتهاء الخمرية الأناكرونية 42315602416 (الأبيات 4)ب-٠‏ أ).: ولا يتخلى 
تخلياً تامّا عن الأرض عندما يدخلء في البيت ١‏ ب. إلى عمل الصيد المتحول 
بالفعل إلى عمل بلاطي. لكن تيارات الغنائية في طردية ابن المعتز تكون الآن في 
كل الاتجاهات وبلا حدود. لقد أينعت تماماء حتى لو اكتسبت كذلك في افتتانها 
الغنائي الذاتي انحيازاً متميزاً لصالح قواعد الصيد البلاطي نفسه. ذلك أنه في بنية 
الطردية الأساسية وسَميوظقيتهاء فإن الآبيات ةن حتى 1١ل‏ يوصفها مويقا 
للمأدبة الطقوسية التي يختتم بها الصيد. تعد كذلك الموتيف الصحيح للخمرية 
الأناكرونية. وفي هذه الحالة العاطفية من شبه التجريد الغامضء مع ذلكء فإن 
غنائية جديدة» محَرَّرَةَ من أغلال الشكل قد جاءت الآن لتثبت حقها في ””الشكل'' 
الخاص بها. إن هذا الشكل ينجلي عن أنه شكل الأنشودة الرعوية إبر4ة. وهكذا فإن 
الأيات اب إل ١١‏ اببؤمتها عات جاده وتعيعوية عرية التيع ف يقابل 
”قثن اعدف لكي 1122 محفاكة عرز امس عل فنا انها ل م 
حقها في النظام البنيوي للطردية» الذي يقع الآن تحت سلطة التيارات القوية للغنائية 
البلاطية العنيدة للمراسم الجديدة غير المقيدة للأنشودة الرعوية. وقد يمكن أن يظل 
المنظر المتبقي بعد ذلك منظر ”'المأدبة“* في طردية ماء لكنه في واقعه *البديعي' 
الجديد. ليس كذلك. أو لم يعد كذلك. إنه فقط. وفوق كل شيء. احتفال بالجمال: 
أنشودة رعوية» وفي الأنشودة الرعوية» يكون مسئولاً عن برهنة ما لا يمكن برهنته. 
1 ] 


هكذاء بدلاً من البحث في الأبيات 4 ب-٠‏ أ من أجل ختام شكليء أو شبه 
شكلي» خارج عن الخط الطبيعي له. فمن الأولى أن نقبل القراءة الراهنة للقصيدة. 
بما أنها تنبع من النص الشعري في روايته المتاحة الآنء"' حتى لو كانت ”'بنيويًا'* 
غير متجانسة بشكل كلي. إن تساهلاً *” شكليًا' ' مثل هذا سيسمح لنا كذلك أن نركز 
أكثر على الأنشودة الرعوية؛ أو على ما يوصف بها وعلى حضورها الحتمي في 
القصيدة. فلنلاحظ أولاً سمات الأنشودة الرعوية في مقطع الروض السابق؛ إذ ساد 
تفاعل للألوان في الروض المثالي: وقد غمره المجد الكامل لشمس صباح الصائد. 
ثم نقل نفسه إلى نور براعة الموكب وفخامته ورموزه؛ كما أنه سمح له كذلك 
باللعب بالتشبيهات المبنية على تلميحات إلى الرشاقة الأنثوية» وأن يحضرء أخيراء 
إلى سياقات مثل هذه حتى مادية النص القرآني (المصحف,. بما أنها تكمن 
منسوجة في تناغم استعاري مع الألوان والضوء في روض الصائد البلاطي. إن 
الحالة النفسية للأنشودة الرعوية قد تأسست. وفي هذا السياق. فإن الأبيات 9ب 
إلى ٠٠‏ أ لم تعد سوى أن تكون تركيزاً للحالة النفسية في تيمات أكثر ألفة للأنشودة 
الرعوية تشير إلى هوية معينة للنوع الأدبي. 

على هذا الروض الرعوي المعد بإتقان للصائد العبامي البلاطيء بما فيه من 
أولوية بديعية» إذا جاز التعبير» تظهر الأنشودة الرعوية المستحدثة بلاطيًّا بشكل تام 
بما فيها من إحساسات وصور مهيمنة-صور يعود حقلها النوعي العربي التقليدي 
إلى قصيدة الغزل (الغزلية) وقصيدة الخمر (الخمرية). لعلنا نستطيع كذلك أن 
نؤكد تعريفنا النوعي للأنشودة الرعوية الباخوسية لدى ابن المعتز (الأبيات 4 ب- 
)١(‏ اخترثٌ رواية الطردية رقم 97؛ وخصوصاً فيما يتصل بالأبيات 19أ-17. بكل تنويعاته النصية (1: 

3777 ». والتي لا تؤدي. على الرغم من تصحيحات القراءة من قبل المحقق (على سبيل المثال» 

التحريف». إلى تنقيحات ذات قيمة. إن رواية هذه الطردية في طبعة دار صادر (ص 1-1717 5 7): بما 

فيها من اختلافات في التحريرء وكلمات. وأبيات محذوفة عديدة. تتطلب مدخلا منفصلاً. وجد 

مختلف. إلى النقد-النصي. 
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11) من خلال استحضار مكل لسن ثمة أفل.منهوضوحا للأنشودة الرعؤية المركية 
لدى رسام عصر النهضة البندقي (نسبة إلى البندقية) جيورجيون 010181076 
المعروفة باسم ©1:4771876/7.) ©1/61/. 7 

هكذا فإن المنظر في الأبيات 4 ب-1أء على نحو مواز مثير للذكريات؛ 
ينجلي بوصفه ممثلاً للأنشودة الرعوية كونها نوعاً شعريًا عربًٍا. ففي إيجازه الشكلي 
المكثف-لكن ليس المقيد-يصبح هذا المنظر تصويريًا وسرديّاء كما أنه» في محتواه 
وحالته النفسية» رعويّ بطريقة غير منحرفة على الإطلاق. إنناء بتطبيق المصطلح 
النوعي للأنشودة الرعوية على هذا المنظر (فيما وراء صفة **الرعوي”'* ”116 الا10“ 
النعتية بشكل واسع)؛ سنتعرف علاوة على هذا على إلى أي حد يتشارك مع هذا 
المصطلح شكلاً قصيراً وعرضيًا عن1500مء لله متف والتسرة اتسينا سا أن 
المصطلح نفسه اكتسب سيرورته النوعية في العصر القديم اليوناني-الرومانيء إذ 
يقترب اسمه النعتي من أن يكون وصفاً وتحديداً أساسيًا للشكل. إنه يأتي من الكلمة 
اليونانية 11107ذع» أو اللاتينية 14111107 ومن ثم يعني "اليف" ومجهرة 


)١(‏ أود أن نحتفظ في خيالنا المرتبط بالنوع الأدبي بمشاهد الأنشودة الرعوية» ورؤية أشكال الفنون 


الأخرى. والأماكن الأخرى. والأزمان الأخرى. مثل اللوحة الشهيرة لجيورجيون باسم مهرجان 
الريف ©0/1371261) 1616 5' 010181026 1/62]1311 [مؤرخة حوالي »١15٠١‏ ومنسوبة إلى فنانين 
آخرين كذلك]؛ مروراً إلى تابعيه من الرسامين الانطباعيين المتأخرين لكن بتنويعات تنويرية في 
الشكل ذات مزيج رومانسي-بروجوازي. [لقد كان مهرجان الريف [©071261:/© 1816 4ل] شكلاً 
شائعاً للتسلية في القرن 14 في صورة حفلة بالحديقة. وكان معروفاً في البلاط الفرنسي حيث كانت 
مناطق فرساي الخضراء تمثل المنظر الطبيعي بما فيه من مبانٍ ومقصورات ومعابد كي تستوعب مثل 
هذه الاحتفالات. ويعني التعبير الفرنسي '“المهرجان الرعوي'' أو '"العيد البلاطي'' الذي كان من 
حيث النظرية يتخذ شكلاً بسيطاً في التطبيق العملي للتسلية والمرح؛ على الأقل في القرن 18١؛‏ ومع 
ذلك فقد كان غالباً يتتخذ شكلاً أنيقاً للغاية يحتوي في بعض المناسبات على فرق موسيقية (أوركسترا) 
مخبئة بين الأشجار؛ والضيوف في ملابس مزركشة. وهكذا كان بساطة الحدث في الغالب ما تكون 
محتالاً عليها-المترجم]. 


[ ه” ] 


شكل *”عرضى** ”150012مء'“ (من اليونانية 605 ). وهو كذلك جزء من الأعراف 
الهلينية 05-5 الرعوي 5081 بما أن هذه الأعراف تطورت على يد المدرسة 
السكندرية للشعر الغنائي؛ أو الغنائي-السردي في القرن ٠"‏ ق. م.. وخصوصا لدى 
ثيوقريطس.ء وبيون» وموشوس.'" وفي الحقيقة» كي نتقدم بإصرار مستحق. فإنه لا 
الرعوي في حد ذاته مصطلح غريب تماماً من منظور النوع الأدبي؛ أو حتى جديد. 
على الشعر الغنائي العربي» إذ نجد أنفسناء على سبيل المثال» في الموتيفات النسيبية 
لمعلقة الشاعر الجاهلي لبيد بن ربيعة» أمام حساسية بالنوع الأدبي مسالمة وأصلية» 
وفي الحقيقة رعوية ء111لا35]0181-10م. وجد نقية» وهي حساسية لم نكن نظن أننا 
نعرفها في التقليد النقدي العربي." 

إن الدليل» سواء في الشكل أو الموضوعة,. على أن خارج مفهوم الرعوي 
يوجد أثر أبعد للأنشودة الرعوية في الطردية رقم 17 لابن المعتزء لا يقف دون 
برهان في التناغم الواسع للغنائية في هذا الشعر. ومع ذلك لا ينبغي أن ينظر إلى هذا 
من حيث هو شيء جديد تماماً. بل إنه؛ على الأحرى» يعكس سمات النوع الشعرية 
التي توجد في مرونة النوع البلاطي. فيما يظل نسيباً كلاسيكيًا عربيًا خالصا. ومع 
ذلك فإن قالب الأنشودة الرعوية بوصفه موضوعة. أو موتيفا بلاطيا ليس هو الغزل 
الأموي أو الخمرية العباسية» وإنما التطور البلاطي المتميز في القصيدة العباسية 


)١(‏ من أجل تحديدات اصطلاحية عن الأنشودة الرعوية والرعويء انظر وليام فلينت ثرال وأديسون 
هيبارد دليل إلى الأدب. 
لع15 ع .ع/ك 1127[ 10 /2977000 كل ,لققطط111 مه015للخ4 لصة القتط1 أصناط تصذ11 ملا 
.مم ,(1960 رووع:2 نزءع003/55 عط1: :01لا بتاع[81) مددصاه]ط طعبط .0 نزط لععنداصط 20د 
.342-44 ,232 
(1) انظر خصوصاً الأبيات 7-7ء كما هي في رواية أبي بكر محمد بن القاسم الأنباري. شرح القصائد 
السبع الطوال الجاهليات. تحقيق عبد السلام محمد هارونء. ط" (القاهرة: دار المعارف. .)١95794‏ 
الأبيات .698-6٠68‏ 
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المبكرة» بما فيها من نسيب بلاطي كامل»"" والذي أسسء بالتزامه البلاطي الكامل؛ 
أنشودة رعوية [إدز4؛ على نحو تام. إننا نعرف هذا مسبقاً من خلال مناقشتنا للطردية 
رقم 97 (أعلاه»» والتي تقترب إلى شكل القصيدة بوصفها الشكل-الأم؛ بقدرما 
تقترب من النسيب الكلاسيكي الرثائي-الرعوي المحتفظ بعنفوانه لدى الشاعر 
العباسى البلاطي المبكرء أبي العتاهية. لكن في حين أن الطردية رقم 97؛ بمطلعها 
الشية اباط "لوت عن عالقا القصيرء““ تذكرنا باعتماد ابن المعتز الرثائي 
بشكل أولي على النسيب الافتتاحي لأبي العتاهية *'لهفي على الزمن القصيرء' ' فإن 
هذا لم يعد الأمر نفسه في الطردية رقم 47. وحتى لو كان ابن المعنز لما يزل يتذكر 
برهافة القصيدة-المثال لأبي العتاهية-(كيف يمكن أن يكون قد أنسيها بعد قصيدته 
رقم 47 التي تبدأ ب””لهفي““؟)-» فإن قصيدته رقم 17 لم تعد يشوبها الحس 
المأساوي النسيبي بالفقد في أنشودة أبي العتاهية الرعوية. لقد ظلت هذه الأنشودة 
الرعوية في قصيدة ابن المعتز رقم 47» لكن مسحتها المأساوية تخلت عنها. إن 
أنشودة ابن المعتز الرعوية البلاطية المحتفظة بنقائها الأصلي» على نحو مبهج-حتى 
وهي تدرك مدى [تأثير] المشاهد النسيبية-الرعوية الشديدة الصقل في أبياته [أي 
أبي العتاهية] النسيبية ؟ إلى 217 التي يرى داخلها شاعر النسيب هذاء أيضاًء 
أصحابه في البلاط في صورة ”'فِتيّةٍ أمثالٍ الصّقورٍ“ (البيت 7)» كما لو كانوا 
مشاركين في طردية» وكما لو كان ”ما مِنْهُمُ إلا الجَسورٌ عَلى الهوى غَيرٌ الحصور““* 
(البيت 5). وإنها لتلك “الجسارة” وهذا 'الهوى'» مما يصبح في قصيدة أبي 
العتاهية المقدمة إلى مشاهد هي في البداية أناكرونتية (الأبيات ه-/0), 


6[ ستمهحاورون 7 ميا يتف ستحن التكمة.: 
*اتسساراء راونا شتحتها"” #التقس ف عدر الفجتصير 


الكلاسيكي. ص325. 


[ /اك” ] 


لم دعل تلق لضة ةمق معنف لانت 13 


وَمُعَرطشَةقٍَيتمشي م 
4 برجا ب د 
٠‏ .رهراءً مل الكوكب الدُرٌ 
١.كَدَعٌالكريمَوَلَيسَيد‏ 
ا 5 
احج الت 
4 شك لاحي شا 
وأخيراء تصبح؛ (الأبيات :)11/-1١6‏ 
6٠.م‏ همات في النتَعضِ ا 
5 يرهفُلنَ في لل المحا 
دا إن وين اسمس إلتت 


إنها كذلك المشاهد والموتيفات التيء وقد أَسَقَطْتْ من نسيب أبي الغتاهية 
على طردية ابن المعتز رقم 47» لا تشرح فقط أبياتها من 9ب إلى ١1"‏ أ» لكنها تؤمن 
كذلك جسراً فاصلاً 3281م بين هذا المقطع والذي سبقه. وهو مقطع شبيه 
بالموكب في الأبيات 3-54أ. وهكذا أيضاًء ثمة علاقة شبيهة بالمعارضة في طردية 
ابن المعتز ذات تناص غنائي واسع ينبني على امتزاج الغنائية والعشق 6705 كف 


م القوم كَالرَشاء ٍالعَريبرٍ 
ي في 80 قفّالممديرٍ 
رق نحا وي( يتين تحير 
نيد الموعيدة م الشحيود 
تِ قاصِراتٍ الشَّرفٍ حور] 


و - 5 . ات ب العبير 
سن والمجايسياد! والحرير 


لا المَرط من خَلَلٍ السُتورٍ 


أنشودة أبي العتاهية. (الأبيات 5-5 ».١‏ وكذلك البيتان .)١7- 1١6‏ 


قبل أن ننشد الحاجة إلى ””- 


جسر فاصل* ' ثانٍء أو قبل وجود هذا الجسرء 
والذي سوف يُدِيرٌ دَفةَ طردية ابن المعتز رقم 47 من المقطع الرعوي في الأبيات 
4ب-5٠‏ أ إلى موضوعة الصيد-و-عمله (الأبيات 1١7‏ ب-4١):‏ سنعود إلى البيتين 
الافتتاحيين *”الاضطراريين** على طريقة امرئ القيس فى هذه الطردية» ونبدأ فى 


) ”"4([ 





سرد ”” قصة“* الصيد كما تبدأ في حد ذاتها: ”” قد أغتدي... والصبح في طرة ليل 

مسفر (البيت /)١‏ » والوحش في أوطانها لم تذعر** (البيت ؟)-وذلك فحسب كي 

نتابع بسخرية شكلية» وعدم مبالاة بالمقطعين الغنائيين (الأبيات 1-7 أ و9ب- 

أ) الدخيلين» أو حتى المشتتين. إن الهدف في عقل الشاعرء إذن» هو أن يخلق 

نضًّا غير مشوش وقصة للصيد نفسه. بما أن هذا النص/ القصة ستقدم نفسها في 

المقطع الختامي للطردية (الأبيات ١7‏ ب-9١)»‏ وتسمح لدمج غير مناسب مع 

ترنيمة» على طريقة امرئ القيسء في افتتاح الطردية: ””ونذعر الصيد بباز أقمر'* 

(البيت ١‏ ب). في هذه المتوالية» التي وصلنا إليها من خلال حذف القسم الأوسط 

من القصيدة (الأبيات 4 ب-7١أ).‏ فإننا لا نضطرء ولا نحتاج إلى فصل [بين 
متجاورين ] 15:ه707061. إن تخيل الطردية-يما هي-نص يصبح واضحاء ولكتها 
ينبغي ألا تُرَّى-في إحساس ما لدى ابن المعتز بالشكل-بوصفها طردية 
*“مكتملة. “' لقد حصلناء هرمينوطيقيًا على شكل تفكيكي للفهم. إن الطردية رقم 

5 لابن المعتزء رجل البلاط العباسي. والخليفة ليوم وليلة» ليست هكذا. إنها 

مختلفة» وهيء في مقاطعها المتجاورة المتطلبة كمالا وو0[©716/نال برغم تعدد 

ألوانها الغنائية» معقدة بالدرجة نفسها التي هي بها شفافة. وينبغي على النقد الأدبي 
المعني بشعر مثل هذا أن يتعلم كيف يحيا ويزدهر جماليًّا في وعيه غير الاعتيادي 

بصوره المتعددة الأوجه التي يستطيع هذا الشعر أن يقدمها وبوعيه. فوق كل شيء. 

بالشفافيات المتجاورة 13251010626165 181 التي يقدمها ويتطلبها 

هرمينوطيقيًا.”" 

)١(‏ إن الأنماط الخاصة بنوع البنية التي تتضمن قفزات متجاورة أساسية للتتابع-ليس فقط تتابع الموتيف 
داخل تيمات ''متطورةء'' وإنما أي تتابع منظم لهذه التيمات نفسها-كل هذه الأنماط تعد مثالية 
121م70]060م: حتى إلى درجة كونها صادمة للنفس. حاضرة في تحديات الإرداف التي لم تُهْضَم 
نقديًا بعدٌ بشكل كامل في القصيدة العربية الكلاسيكية (أي الجاهلية). وقد أنجزت سوزان 
ستيتكيفيتش خطوة ذات مغزىء أو لعلها حاسمة» في سبيل ملء الفجوة الهرمينوطيقية التي تسبب فيها 


]" 


هكذا بعد أن رتبنا *”دعائمنا الهرمينوطيقية.** نعود إلى التدفق الحر لطردية 
ابن المعتز رقم 47» في مقطع الصيد الختامي (الأبيات 0١1‏ ب-11١).‏ إذ نواه 
بوصف - بما هو - صورة: لجرات قلم؛ أو خبطات ريشة, لكنهاء فوق كل شيء. 
صورة لسجل ملحوظة صائد بالبزاة لا يخيب وألفة مع الصور - إذ يصبح 
معطف”' الصقر المكسو بالريش كأنه في *'جَوْسَنٍ مُزَرَّرِ' ' (البيت 4١)؟‏ والمنقار 
المعقوفك: الحاذ ”عضن الكبًا كالكتكر: > :مصمخا كالتصفر** (البيت 6 1)؛ 
ووَاسن الا كالسجن (العيضاة) التدرر لقن درق تعب الارت لامع ''الحجر 
المدور'' الكبير بشكل مهيب الذي يمكن حتى أن يذكرنا بالوصف المبالغ فيه 
لجمجمة الناقة”' لدى شاعر جاهلي (التشت 51191 تمتزج النغمات الرقيقة 
الصادرة من الصدر المنمنم بدقة وتصبح ”” كانه رق حَفِنٌ الأَسْطْر' “-مرة أخرى مع 
ارتباطات عتيقة تصل إلى بقايا الكتابة المطموسة التي تُسَّبَّهُ بها الأطلال البدوية 
(البيتان 5١//17١)؛‏ و”'وَدَنَبٍ كَالمَنْصٌل المذّكّر*' (البيت 17)؛ لكن كذلك؛ متجنبة 
بلأي تناقضاً ظاهريّاء مثل» (البيت 18):" 
الوعي البطيء التطور, المرغوب أكثر منه المحققء بوجود الجسور المتجاورة الفعالة بين الأقسام 
الموضوعاتية الرئيسة والنموذجية للقصيدة الثلاثية (وحتى الثنائية)؛ وذلك في أبحاثها النظرية 
وال لح م و ا ات 
الهامشية» انظر سوزان ست ستيتكيفيتش. الصم الخوالد تتكلم؛ مواضع مختلفة. 
تا خان سيل المكاناتر جد مقل هله الأ ماف المعطرقة الظهيور الل“ السيناز الي © 
لمعظم الشعر العربي الكلاسيكي (الجاهلي).؛ مثل وصف طرفة بن العبد لناقته في معلقته. إذ يصفها 
في البيت 59 بضخامة الجمجمة التي تقارن بالسندان [ شرح القصائد السبع الطوال الجاهليات. رواية 
أبي بكر محمد بن القاسم الأنباري. تحقيق عبد السلام محمد هارون (القاهرة: دار المعارف بمصرء 
.)١147‏ ص”77١‏ ]. 
(؟) في المعجم الشعري الجاهليء كان هناك تعبير مفضل عن ''الغصون المنحنية» وحتى الملولبة» ولكن 
ليست المكسورة.'' وقد استعمل النابغة الذبياني مفردة خاصة لهذا المعنى, 'خضد' [حَصَدْتٌ العود 
َانْخَضَدَ أي تَنْنهُ فانتتى من غير كَسْر]ء وذلك في داليته (ديوان النابغة الذبياني» تحقيق محمد أبي 


[ ا ] 


كجنى الطَّلْعة المقشّر وَقَضَة تفص لإنْ لم تكير؛ 

ومع جناح الباز» المثبت ”'فوق الدستبان الأحمرء جناحه كردنة المشمر' ' 
(البيت19١).‏ 

ثمة مزيج لعناصر ذات ”تاريخ ممتع ' وصورية-وصفية» وإن لم تكن متتابعة 
على الإطلاق (الأبيات 07-١‏ 7١ب-1١).:‏ لموضوع الصيد المعاد تجميعه من 
ناحية والرؤية المصبوغة بالأنشودة الرعوية لروض الصيد المنمذج (5-7أ). الذي 
تتبعه» وتكمله؛ الأنشودة الرعوية في كمالها الواضح في الأبيات ب-1 أ. بين هذا 
المزيج وهذه الرؤية تنمو طردية ابن المعتز رقم 47» في تتابع متراكم ومزيج متجاور 
31281 من ثلاثة مقاطع موضوعاتية حتى تصل إلى إثمارها الشكلي المحير. 
وفي هذا الإثمار؛ من المطلوب التصرف بطريقة يسهم فيها كل مقطع/ قسم إلى 
المقطع المتاخم له من خلال اللعب بنيويًا- أو بطريقة استنتاجية ظاهريًا-فيما بينهماء 
ئ ومن ثم عبور كل منهما والوصل بينهما في تتابع متخيل للمعنى من خلال اقتراح 
اش جسور متجاورة بينهما ومن ثم إنتاج قصيدة غنائية بشكل زئبقي--ليس سرديّاء أو 
ْ حتى وصفيًا-تصويريًالكن قصيدة واثقة بنفسها تكون كذلك طردية. 

ح ع ح جو جو جه يدس ةسه 





مناقشة ختامية: نحو هوية للغنائية والغنائي في طردية ابن المعتز. التناقض 
الظاهري العَرَّضىّ ل””وقد أغتدي.““ 

في خضم الإمكانات المتعددة للطردية بوصفها قصيدة عربية جديدة» فإن أبا 
نواس» سلف ابن المعتز البعيد الآن» كان قد اندفع نحو الطردية بحماسة شديدة لهذا 


الفضل إبراهيم (القاهرة: دار المعارف بمصرء د. ت.)؛: ص717.] وفي خلال المدونة الشعرية التالية» 
' فإن معنى هذا المصطلح في حد ذاته كان ''مشروحا'' نعتيا لأنه يرد في طردية بن المعتز رقم 47 
ْ البيت 18: ' “تفصل إن لم تكسر.” 


[ الا" ] 


النوع الأدبي الوليد الذي تمحور-من خلالها- في هذا الشكل الناشئ. حينئذٍ كانت 
الطردية كذلك. ومعها المظاهر المنتمية إلى أصل واحد شكلياء تتسم بالقلق 
الاجتماعي والشكلي للحقبة التي كانت؛ من منظور موقعها على خريطة الأنواع 
الشعرية: لما تزل فرعاً ل””الخضرمة الثانية“**' في تاريخ الأدب العربي-نظراً لكثرة 
السبل الكثيرة التي اتخذتها عبر نهاية الحقبة الأموية» وبداية الحقبة العباسية. ومهما 
يكن من أمرء فقد أصبحت الطرديةٌ» في مئة السنة التالية فقط» والتي ظهر ابن المعتز 
في نهايتهاء الموقفَ الشعري الذي لم يعد ذا تخوم شكلية ضيقة من حيث كان قادراً 
على الوعي بذاته بوصفه نوعاً شعريّاك ومن حيث وصل الشاعر العباسي-ابن المعتز 
في حالتنا- إلى حدفهم اخمياراته في اقساح متنام لمات الطردية بوصفها فصيدة- 
توغ اومن خبيف مكو د أو براقي أن يكون فكان القاعر غبهاء وق الاسسملنا بسطنا ند 
هذا في قصيدة/ طردية ابن المعتز رقم 47» كما لاحظناه في قصيدتيه رقم ٠١1‏ 
ورقم 9. من هنا يستطيع الشاعر أن يصل إلى اعتذار ضمني لإدراكه الصورة 
الشعرية-بوصفها الجزء-وإدراكه شكلاً متحرراً لكلية شعرية» ومن ثم يكون قادراً 
بعد على ألا يفقد شيئاً من قبيل ”'إرادة القصيدة““ التي كان مقدراً لها في النهاية أن 
تصبح طردية» بصرف النظر عن كل الضغوط الشكلية المرتبطة بالتقليد الشعري. 


)١(‏ من أجل مناقشة عن ''الخضرمة الأولىء'' انظر مقالتي, ''قصيدة لابن مقبل: البؤر العميقة للغنائية 
والخبرة في قصيدة مخضرمة: مقالة في ثلاثة خطوات»'' 

01 5عطعدوع1 ععمءء2آ1 عطآ]: :اتطونكةا مط1 لاط (مل:يه0 ةق“ [رطءلاماعلاء)5 12051810] 

”,5م516 ععقتط1]: ما لإوووط مط :مدعو «ته وهايلا 2 دا ععمعتعماط له تداع تدر .] 

303-17 .موع :(2006) 20.3 ,37 ء«نتاه نأا عنطه 4 [ه [0 امل 

وطالما أن الخضرمة '“الأولى'' للجيل الشعري الموزعة بين هامشي الجاهلية والإسلام كانت شكليًا 

وعاظفيًا لما نزل متصلة ''اتضال الحبل السري"'' بمقاييس التقليد الشعري الغربي كلما كانت في 

شعريتها مفعمة بالحنين إلى الماضي بدلاً من النظر إلى المستقبل؛ المدعو الخضرمة ''الثانية'“ ناظرة 

بوره حاسمة علي إلى الأماء دحم عنين ظهر أنها مخضم نكل الَسَمَاكَ العنيذة لكي شعرية عبقة: 


] ال١‎ [ 





ومع هذا فظاهر الأمر هو أن النوع الشعري أصبح فيما بعد لدى ابن المعتز تقريباً 
مفهوماً بطريقة فروسية في مظهره الخارجي المتمثل في شكل محدد للبيت الشعري 
قابل للاسترجاع بسهولة. أو المتمثل في صلة اضطرارية لمعنى موتيفي محدود 
نبيت شنعر (أخير) قل تآستن من قبلء بمعتى أنة *'معطى سنلفاء“* مين .خلال العادة 
العروضية. لقد كان ممكناً وحسب. في إحساس جديدء ذي غطاء خارجي قوي. 
و””تنقيحي““ بالشكل إعطاء مرونة» تظل تحتفظ بالجوهرء لقصيدة-نوعية متحررة 
مثل هذه في مسارها الداخلي عبر تفرعاتها الموتيفية» الموضوعاتية» والشكلية التي 
تظل متنبهة إلى ارتباطاتها الملزمة-نوعيّاء ومن ثم الوصول إلى ختام مفاجئ أو غير 
متوقع: سواء في الصورة: أو مجرد تغير في النغمة من مرحلة سابقة-وفي هذه 
النقطة ندرك معنى مريحاً للكفاية. وهكذا تصل القصيدة إلى كمال لا تخطئه العين؛ 
إن لم يكن موسوماً بعلامة ما. هذا ما أصبح عليه ”صقل الشكل““” الجديد- 
وختامه- في القصيدة/ الطردية العباسية الناضجة.”" 

لكن هذا الحديث لا يجاوز نصف الوعي بالنوع الشعري في طردية ابن 
المعتز-النصف الخارجي. ولكي يكتمل احتشاد قصيدة/ طردية ابن المعتز فيما 
وراء نصفها الخارجيء ينبغي أن تتخلى عن الخطو إلى نوع شعري مشروع بالدرجة 


)١(‏ بعيداً عن ملحوظاتي/ اقتراحاتي الأخرى المباشرة انظر كتابي صبا نجد. (ص 218١‏ 197)؛ 
وجاستون باشلار»شعرية المكان. 
ممعمع5 :زمأو80) 10135 71/132513 .305 ,ععمجك زه دعت7اعم2 776 ,350اعطعد8 ومماقة) 

(240 ,234 ,55,232 .مم .موء ,1972 رووععم 

عن جمالية الدائريء. الدوران» والمستدير .701/11041718 1/112 2110 ,0111071655 ©1[1 ,701/10 ©[/1 

)١(‏ تقريباً في منتتصف المسافة بين أبي نواس وابن المعز تبرز طرعية قرخة لعلى بخ البتهم (يك. 
677564 ). وهي فريدة في نوعها في ديوان هذا الشاعرء وهي تسبق ابن المعتز تحديداً من جهة 
تصور ختام الطردية. ولي ورقة مقدمة إلى مؤتمر رابطة دراسات الشرق الأوسط 011554 ٠١١1‏ 
(مونتريال)» بعنوان ''تحولات الطردية العباسية: طردية علي بن الجهم وطئنا رياض الزعفران.'' تنشر 
قزيباً. 


نفسها *' المحتوى-بما هو-صدى-داخلي' '؛ بمعنى طردية ابن المعتز بوصفها 
قصيدة في حيازة» أو يهيمن عليهاء تدفق تأثير عاطفي 4/601 لا يمكن التنبؤ به-لثراء 
العناية الذي لأ يمكن أبداً أن يققد تنام وكيد لها بزل معرعيا لليشطر إنة بسب 
'“النظام المضطرب”' للغنائية لدى ابن المعتز -وبسبب الطريقة المهيمنة لهذه 
الغنائية تحديداً-يكون من المحتمل في طردياته-القصائد أن يحدث ** تحكم ضد- 
الشكلء '** إلى درجة أننا يمكن فيما بعد أن نتحدث في بنيات شعرية مثل هذه ليس 
فقط عن اختفاء ”'قاعدة - مضادق““ 532 وإنمال”'افتقاد-للقاعدة.'** وعن 
اختفاء السمة المحددة لهذه الطرديات» الموقف المتحرر للشاعرء الذي تصبح فيه 
قصيدته ذات مظهر محفوف بالمخاطر قريب من نقص التماسك والتلاشي (أو ربما 
فقط التغير بشكل يصعب فهمه)؛ ومن ثم تتحدى حتى تسميتها ب * ”نوع -الطردية.**' 
أو لعلها تسمح لنا بأن نقول إن الطردية» بقوة هذه الحالة الجديدة» وقد توسعت 
وتحررت على هذا النحوء قد أصبحت أكثر نضجاً بوصفها نوعاً وأكثر ثراءً-إلى حد 
التكلف فوق النضج. إن طردية مثل هذه؛ في عرضها المعتم تقريباً للتأثير العاطفي 
الغنائي الأولي؛ قد سمحت من ثم -في حالة ابن المعتز-باهتمام هامشى فحسب 
بالوصف الموضوعيء. الوصف الشعري-العربي. المغروز في التقليد» الموضوعي 
8 إل لنموذج أنعت»: 

إننا كي نقترب من فهم قوة تدفق التأثير العاطفي للغنائية في الطردية» خصوصا 
طردية ابن المعتزء فمن الضروري أن نسترجع سبيلها الذي اتخذته: بقدر ما نستطيع 
في جوانب مثالها المتميزء كما في جهازها-النوعي والأنماط المحددة-للنوع؛ ومن 
هناء على طول ””علامات** جد محددة؛ ليست غير بعيدة من ”الأعلام“' الأدبية 
للحاج-عابر السبيل البدوي. حتى نعود في النهاية إلى رحم الغنائية الشعرية العربية 
إلى أبعد حد. إذ تكمن فى *”الإشكاليات** البنيوية للقصيدة الكلاسيكية العربية. 
هنا فق يمك لكر الأنونة "الوح ما سف القصيدة في الغنائية الشعرية العربية أن 
تدل ضمناً على زعمها بالهوية. ومع ذلكء فإننا سنلاحظ؛ ونحن نتتبع هذا الزعم 

[4/ام ] 


بالهوية» أنه ضمن المفهوم القوي نظريًا ل” ”القصيدة-بما هي-رحم؛** لكل فروع 
النوع الشعري الغنائية المولود منها والناشئء والغنائية-المحلقة. والغنائية- 
الرافضة» وحتى النتائج المترتبة على وجود النوع الشعري, تنشأ حدود لهذا النوع. 
واختلافات» وتناقضات ظاهرية ذات صلة من أجل أن نفهم الحصة الأكثر 
خصوصية بالطردية وسط أنماط الغنائية المشروطة بها. وعلاوة على هذاء فإن هذه 
الأنماط المشروطة تطرح كذلك مزاعمها المختلفة المتصلة بالحالة النفسية-وأولية 
النوع-أو كفاية نوعها. وفي الكمون-النوعي لرحم-القصيدة» يبرز النسيبء القسم 
الافتتاحي الموضوعاتي في القصيدة» بوصفه المصدر النمطي الأصلي (المثالي) 
للغنائية العربية. لكن هذا ليس بالضرورة هو الحال في بحث الطردية-القصيدة عن 
غنائيتها الخاصة. وعلاوة على هذاء فإن هذه الأمثلة تطرح كذلك مزاعمها المتباينة 
عن المزاج-وأولية النوع-أو كفاياتها النوعية. 

لقد خرجت الأنماط الرئيسة الثلاثة للقصائد من النوع الغنائي, الغزلية 
الخمرية» والطردية» كلها موضوعاتيًا-وإلى درجة حاسمة شكليًا-من رحم 
القصيدة» ومع ذلك فإن صلة الأمومة التي تربطها بالقاعدة الأولية للغنائية العربية» 
النسيب. جد متمايزة» وحتى متضادة فيما بينها. فالغزلية والخمرية» كونهما غير 
معوقين في اعتمادهما على النسيب فيما يتصل بتبنيهما وتحويلهما للحالة النفسية 
والموتيفات (المعاني)» تظلان غير متصارعتين مع مصدر غنائيتهما المثالي الأصلي 
والشكلي-بمعنى أنهما تختطان نوعاً من المتوالية» أو من الذكرىء لمدى تأثيرهما 
العاطفي الغنائي, طالما أن هذا التأثير (النسيب) متوافق مع خلفية القصيدة المِتَحَكَّم 
فيها من خلال مثالها الأصليء الرحم الضمني. وبالنسبة إليناء فإننا نجد لدى أبي 
نواسء الذي طَوَّرَ الطردية» هذا النوعٌ الشعريّ القابل للنمو بشكل مذهلء أتمّ انتشاراً 
من الوضوح والمقارنة في السياق الراهن. 

هكذا بالنسبة إلى الغزلية: فقد استعمل أبو نواس الوصف المباشر والشفافية 
الشكلية» عبر قصائده الغزلية» في الهجوم على موضوع العشق 6705 جاعلاً هذه 

[ هلام ] 


الطبقة من الغنائية العربية تظهر كما لو كانت جزءاً مبتوراً من النسيب الكلاسيكي/ 
النموذجي الأصلي. من حيث المعجم الشعري والأسلوب. وفي صيغتها 
ك”*وصف**-وقد كانت هذه سيرورة 2106655 4 تجني زخماً بالفعل منذ شاعر 
الغزل الأمويء الانتقالي [بمعنى أنه كان يجمع بين شعر النسيب. وقصيدة الغزل]ء 
عمر بن أبي ربيعة (ت. حوالي 91/ 1/17)." 

لم يعد الغزل» بوصفه جزءاً غنائيًا مبتوراء يُقَدَّمُ من خلال استدعاء رثائي 
للأشياء الماضية والمفتقدة. ومن ثمَّ فقد كان. على العكس تماما من النسيب» يصف 
ويُمَصّلٌ حاضرٌ العشق وغايته. وفي الحقيقة» كان الغزل؛ في بساطته الموضوعاتية 
(أوَ بالأحرى الموتيفية) والشكلية مفصولاً عن السياقات البيؤية الأخرى للتسيب 
التام.”'" وهكذا فهو يقف غير متضارب سواء مع رحمه الأولي البعيد الآن» النسيب 
المستوعب في القصيدة, أو حتى مع الرحم النهائي, الأبعد. الصورة المجردة- 
النمطية الأصلية للقصيدة. 

الخمرية» أيضاًء يمكن أن نعطي أفضل مثل لها من الذخيرة-النوعية الغنائية 
لأبي نواس. إنها ينبغي أن تُرَى بوصفها القصيدة-النوع التي» على الرغم من علاقتها 
الواهنة بالأسلوب الوصفي لغنائية قصيدة الغزلء تُرَجَّعٌ صداها في أنحاء النسيب 
العتيق بشكل جد متميز في عناصرها الشكلية والبنيوية-حتى لو كان أسلوبها الغنائي 
يمكن أن يزعم فيما بعد من خلال ترجيع الصدى هذاء أنه قَلْبّ ساخرٌ لغنائية 
النسيب المألوف. أو أنه سخريةٌ مضادةٌ للغنائي موجهة إلى نسيب -القصيدة هذا. 
وبتلك الوسيلة رفضت خمرية أبي نواسء أو تظاهرت بشكل مغْيظٍ أنها ترفضء في 


.7 ١ 8 إيفالد فاجنرء أبو نواس: دراسة عن الأدب العربي (1475١)؛ ص‎ )١( 
لتمييز (بنيوي) واضح بين النسيب والغزلء انظر ريناتا ياكوبيء ''الزمن والواقع في النسيب والغزل»'‎ )1( 
] عأطهل زه أمءتصسامل '' ,لمعه لطحه أتكهام صا بلاتلهع]1 لص عسل '** ,أطمع12 عنهمع‎ 
1].1167 1/616 )1985(: 1-17 
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الخمرية الباخوسية البلاطية التي وقع عليها لوقه" حتى المظهرٌ العتيق الخادع 
الرثائي-السوداوي [للنسيب]. وهكذا فإن الخمرية النواسية تنظل؛ على كل 
الأصعدة, وتقريباً بوصفها لَعْبَةَ أبعد في التظاهر ضمن شعرية بديعية معقدة»" رفضاً 
سطحيًا فحسبء وفي هذا التظاهر تظل كذلك مثلاً شعريًا- أسلوبيًا عربيًا مبكراً 
لتدريب بارع على السخرية الذاتية' وبالمثل تلخيصاً لذاكرة شعرية شكلية وعرضاً 
لحنين غنائي مَّدِينِ للنسيب على نحو كامل. 

أما بالنسبة إلى الطردية» فقد استوعبت أيضا بقايا القصيدة الرازحة في شكل 
0 ”5001136. وقد يستطيع المرء أن يزعم أن الطردية بوصفها شكلاًء 
وبنية» وكذلك بوصفها نوعا غنائيًا شعريًا لم يكن لتعلن عن وجودها الواضح. لو لم 


)١(‏ عن نقد الرفض الزائف من قبل أبي نواس للمقدمة الرثائية في النسيب العربي التقليديء انظر 
ياروسلاف ستيتكيفيتش. صبا نجدء ص/4-017 40 55. ومن ناحية أخرىء انظر عن الموضوع نفسه 
بصورة أكثر عمومية؛ فيليب ف. كينيدي. الخمرية في الشعر العربي الكلاسيكي: أبو نواس والتقليد 
الأدبي. 
انه كتسية[ نتطل :ماعو عناه 4 أوءاددهان) «ث ع1:م5 +111 7772 ,لالعصمع ا .1 متاتطم 

.10-12 .مم ,(1997 رؤوع؟81 لإااواء كلانآ 0<1010) :07:1010)) 17401110 مهمع 1ط 116 

(1) إنه لمن المحزن للغاية أن كانت هناك, لعقود. وفي الحقيقة لأجيالء قراءة متحجرة: أو ببساطة 
”تنقيحية '' بشكل زائف وحتى ”ثورية'' بشكل أكثر زيفاً ومبتذلة لخمربات أبي نواس: (ولما تزل 
بشكل واسع) لا تنزع عن تلك القصائد سحرها فحسبء. وإنما تنزع عنها عمق غنائيتها-الفهم الساخر 
لغنائية الحنين وحنين الغنائية: فيما هي ممثلة للحظة ثقافية-تاريخية ثمينة في الشعر العربي ما بعد 
البدوي. 

() من أجل مناقشة لمثال قوي عن الأسلوب الساخر في رسالة الغفران لأبي العلاء المعري. انظر 
ياروسلاف ستيتكيفيتشء صبا نجدء ص/1/17١-٠18.‏ 

(*) [الإثلب: التراب والحجارة والمقصود من الكلمة اللاتينية هنا بقايا المباني التي تؤخذ وتبنى بها مبانٍ 
جديدة. وهي عملية لا تخلو منها حضارة ما. والمعنى الآخر للكلمة هو أسلاب الحرب» وخصوصاً 
الأسلحة التي تغنم من قائد العدو. والمقصود ههنا أن الطردية يمكن العثور عليهاء استنتاجاًء من داخل 
النمط الأصلي للقصيدة-المترجم]. 


[ /الام ] 


يكن من أجل ”'غنيمة ' * مشؤومة هي مثال بنيوي حميم للفخرء وليست مشتقة من 
النسيب أو حتى [موضوعة]ذات تعلق بالنسيب؛ بمعنى 'وقد أغتدي والطير في 
وكناتها'. والتي انبئقت من افتتاحية قسم الفخر في المعلقة [البيت 97] من معلقة 
امرئ القيس. ومن أجل أي أثر أو وعد بغنائية قصيدة الصيد العربية» فقد كان عليها 
أن تبحث في مناطق مختلفة. لا نسيبية للحساسية الغنائية. ومع ذلكء. فقد كانت 
صياغة امرئ القيس ”وقد أغتدي' مقدراً لها أن تصبح أكثر علامات الطردية 
المطلوبة صلابة وأسلوباًء ليس فقط بوصفها علامة خاصة بنوع القصيدة» وإنما 
كذلك بوصفها علامة لشعرية هذا النوع من القصيدة. وينبغي أن يجعل هذا وحده 
الطردية» في مقابل أخواتها الغنائية النوعية الأخرى. أكثر التطورات الخاصة بالنوع 
في الشعر الغنائي العربي في الحقبة الأموية المتأخرة وذروة الحقب العباسية إثارة 
للجدل. 

ومع ذلك؛ فبهذه المشاركة المنفصلة والجزئية ل”'إثلب* *' القصيدة» كان على 
الأنواع الشعرية الثلاثة للقصيدة أن تجد التوازن الصحيح بين هوية إرادة النوع 
المنفصلة وكلية الشكل. وفوق كل شيء»؛ كان على هذه الأنواع أن تحمي *' نصيبها 
من الغنائية“ ؛ حسب تنوعها الشكليء وقد كان ابن المعتزء في طردية مشل تلك التي 
عرضنا لها في مثالنا الأخير» القصيدة رقم 47» هو الذي جعل هذا التوازن واقعاً. 
وإن كان في الوقت نفسه هشًا. وتماماً في مقابل الغنائية غير المعرضة للخطر 
والمنتمية إلى منطقة النسيب المثالي الأصلي للغزل والخمرية» هناك النوع المتآخي 
مع الطردية الذي كان لا يزال عليه أن يبقى بعيدا. ومع ذلك فهو في غنائيته الخاصة. 
معرض للخطر دون ريب. 

أو لعلها لا ينبغي لها أن تكون قصيدة غنائية على الإطلاق» وذلك لأنها تقف 
في توتر بين نقيضين أمام غنائية النسيبء والتي تعلمنا أن ندعوها (وحدها) المكان 
المثالي الأصلي للغنائية العربية. ولنلاحظ التوتر بين نقيضين أمام الغنائية العربية 
أمام الاختلاف النوعي التالي, إذ لما تزل الغنائية ترقد هاجعة في معلقة امرئ القيس 
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سدم سس يسم مسمس سس مسي و و م ل ع م ع ا ل ل 


النمطية النموذجية الكبرىء والتي يتأرجح تأثير القصيدة الغنائي فيها بين نسيبها 
الرئيس *“الملتزم** بالأطلال أو المنازل» وحيث غنائية ذات بنية راسخة لا نسيبية 
'” محتملة'*-ومن ثم فيماوراء ''الالتزام البنيوي“**-ومع ذلك تزعم أنها 
'”ملتزمة*' (وقد أغتدي) بغنائية القصيدة. في هذه المناوشة الناحلة للبنيات 
المتصادمة في المثال العتيق لقصيدة امرئ القيسء والتي ينجلي عنها هذا التوتر 
المتناقض بنيويًا حينئلٍ» وينتج تشكيل غنائيات-نوعية منفصلة: الغزلية-/ -الخمرية 
(المذعنتين للنسيب) ”بلا جدال** والطردية (شرارة ”وقد أغتدي') ”'القابلة 
للجدل '. 

تنجذب الطردية» من بدايتها إلى ذروتها المزدوجة لدى أبي نواسء وابن 
المعتز» ومَنْ بعدهماء إلى افتتاحية مجمدة الأسلوب تقريباً في البيت 07 من معلقة 
امرئ القيسء ””وقد أغتدي والطير في وكناتها. ' “ ومع ذلك. فإن أي غنائية مطروحة 
بقوة بعد هذا الشطر الذاتي (بضمير المتكلم) تتقهقرء إن لم تُكْبَت. وتتخلى عن 
الخلفية الغنائية لصالح سلسلة من الأبيات ذات سحنة بطولية قوية (الأبيات 7ه 
[الشطر الثاني]-١72):‏ إذ توصف مطاردة الشاعر-الصائد من على ظهر الفرس 
ورور 10ر6 ركترد لطم فق لساري وفازيقه معدي يفك كي ماعل قم 
الفخر البنيوي في المعلقة. هذه هي النقطة التي تقف عليها إمكانا الظاهرة الغنائية 
للطردية في دينها لامرئ القيس-قبل نقطة وصولها إلى ابن المعتز وحتى وصولها 
إليه. ذلك أنه حتى أبو نواس"" الاستثنائي نادراً ما استطاع ألا يخلف وراءه إحساساً 
بالفراغ الغنائي» إن لم يكن عدم كفاية غنائية» في استدعائه اللحظة الغنائية لظهور 
امرئ القيسء لكنه استدعاء مختصرء أو غير ناجز. 

ومهما يكن من أمرء فإن شيئاً آخر ظل منجذباً إلى البعد الغنائي للطردية» عميقاً 
في سياق الغنائية الأصلي للمعلقة» وهو شيء, مثله مثل *”جمل الليل'' في البيتين 


.7٠ لمزيد من رؤية متنوعة عن مسألة الغنائية في طرديات أبي نواسء انظر أعلاه» الهامش رقم‎ )١( 


[ 1/4و" ] 


5 و0؛ من هذه القصيدة, لم يتوقف أبداً عن الجيشان تحت عبء *'الهموم*'. 
وإذ كان على ””استعارة الليلء** في عمقها الكوني تقريباً (الأبيات 247/47 18). 
أن تظهر في توترها الغنائي» بشكل مختلف كليًا عن غنائية البيت 07 **المحتملة'** 
وحسب. وعندما غدا شعراء الطردية» في نسيانهم لل””هموم؛** السوداء و””أعباء 
الليل.'* مصحوبين بمجد ””صباحات الصيد“* خاصتهم. حدث تحديداً في 
الإسقاط والتمدد الغنائي لقصيدتهم الجديدة, أن هؤلاء الشعراء الجدد اقتربوا من 
الخصوصية الغنائية (المتبناة بسهولة على يديهم في غموض لا مبالٍ) لبيت امرئ 
القيس 07. ومن خلال موشور 211517 مشهد الظبي البنيوي» في موضعه الشكلي 
الجديد في الطردية» فإن هذا ”'الشطر** المستعار, ب" 'ذاكرته*' الراسخة بعمق. 
والعميقة بنيويّاء انبثق بوصفه تحدياً وبديلاً مزلزلاً لمشال القصيدة-الرحم. ولعامل 
غنائيته في مكانه ودوره. 

هكذا فإن البيت 07 لامرئ القيس ”وقد أغتديء'* بأصله الغنائي إمكاناء وفي 
علاميته الشكلية بوصفه بوابة يدخل من خلالها إلى الطردية» سوف يظل ”* يجيش" * 
تحت عبء عدم يقينية الامتلاء الغنائي» أو تحت عبء عدم امتلائه» في تنافس من 
أجل التميز في مواجهة تجسد النسيب المهيمن لغنائية أخرى كانت قد استوعبت 
امرأ القيس ومعلقته في التأمل ””الوجودي“* لمشهد الليل في الأبيات 44 حتى /5» 
ومن ثم يحمل معه العبء الأكثر ثقلاً لعبارة ”'وقد أغتدي“** التي تُحَدٌ في القصيدة- 
الرحم أكثرٌ النقاط عمقاً وتناقضاً بنيويّاء في مواجهة غنائيتها التفكيكية الشبيهة- 


)١(‏ كان لكل من الأصمعي. وأبي عبيدة» اللذين يعدان من علماء اللغة» وجامعي التراث؛ بصيرة بنيوية 
فيما كانا يجمعان من شعرء وقد رأيًا أن الأبيات 057-44 من معلقة امرئ القيس أبيات دخيلة على 
القصيدة؛ ومن ثم فهي غريبة على بنية القصيدة. انظر الأنباري؛ شرح القصائد السبع الطوال 
الجاهليات؛ ص54 .47-١/‏ 
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كيفء. إذن» تطورت ”*' وقد أغتدي' “ من كونها تمثيلاً ل””غدو'* الصائد 
سلوك بلاطي في معظم الطرديات العباسية؟ إن إجابة بسيطة هنا يمكن أن تكون 
حقيقة موازية» أو محاكية» لتحول فعل ”'الغدو*'' إلى الصيد وقوله *”النصيين'**- 
ولتيين *"اللسيافية “بي **حنيذاك-ودالان"* (نجن الجنافلى إلى العيقاتى) 
و''هناك-و-هنا'* (من الصحراء العربية إلى بيئات الصيد في تخوم بغداد). بل إن 
إجابة أكثر بساطة يمكن أن تكونء لأن هذه هى طريقة كل الصائدين التى ””غدوا““* 
بهاء في كل الأوقات والأماكن, بمنطق حرفتهم وخبرتهم. وهكذا لم يكن 
”الصائد المحاك ** العبابى قن ححاجة إلى أن ير تفسيه يوضفه *”متاكياً.** لقد 
استطاع أن يجرد نفسه من المسئولية عن أصل استفادته» حدسأء من مصدر غنائية 
شاعر آخر. لكن هذه ليست. فى النهاية» هى الطريقة التى يعمل بها الشعر. إنه 
يعمل؛ خالقاً توقعات حدسية. إن الشعر-وخصوصاً الشعر العربي- في انعكاساته. 
وما وراء-أصدائه دائماً ما يكون تراكمياء وفى تراكماته» بتعمد. أو من دون تعمد. 
النتيجة. أو التأثير الشعريء بالنظر إلى الخلف. لن يكون بالضرورة فارغاً من 
شاعرية جديدة» تعويضية. وهذا هو ما حدث عندما قرأشاعر الطردية العباسية نفسه 
فى '”غدو'؛ الصائد-الشاعر الفروبى-وهو ”'سحر- محبوك"** ”عللوع-[[عمو“ 
وقد تلاشى فى اللحظة نفسها التى ألقى فيها تعويذته الغنائية-لأنه ليس ثمة. فيما 
يلى بيك امزع القنن 68 انتداد أبعده أو حعى آثرء رمن غناق باكز. وبذلاً من 
ذلك»:وعلى مدى الأبيات العشرة التالية؛ يتحندة كل فى ء فى سلسلة من الضور 
الفائقة والأوصاف الموضوعية لشيء 0/01 مفرد: فرس الصيد. 

فى الطردية» من الناحية الأخرى. ترك للشاعر البللاطى. العباسى اللا-بدوي. 
اللا -بطوليء وغير الراكب فرساً (ولما يزل صائداً '”يغدو'“ مع انبلاج الصبح)» كي 

]"581 


يتخذ مكانه في الفجوة الغنائية التي ورثها بعد قبوله هدية امرئ القيس الشحيحة 
المتمثلة في ”” وقد أغتدي* * لتكون *'العبارة الافتتاحية“* المقدرة لقصيدة-الصيد 
البلاطية الخاصة به. إن ””شحًا' * غنائيًا مثل هذا تطلب في قصيدة الصيد العباسية 
أن يُعالّج أويُسَدَ نقصه: ليس بوصف منضبط لفرس بدوي أيقوني. فهذا كان 
سيصبح تأثيراً في غير موضعه في نوع بلاطي. لقد اختار الشاعر البلاطي بدلاً من 
ذلك تطوير الحالة النفسية-و-اللحظة الغنائية الخالصة؛ والمشهد المرئي العام 
للافتنان الذي كان على وشك أن يتجلى تدريجيًا أمام الصائد. وهو يدخل إلى 
“صباح صيده' ' المعاد إدراكه شعريًا. وهكذا القشف خول الغنائية الجديدة 
للافتتاحية العباسية لما أطلقنا عليه *”العامل الذاتي للطردية. * '*' ومع ذلك فإن 
إنجاز هذه الغنائية - النوع المتخيلة عقليًا في الطردية العباسية أو بالأحرى التقدم 
نحوهاء ظهر في البداية» في زمنه الأدبي العباسي الخاصء كي لا يكون أكثر من 
سبر ساخر للعبارة ””المستعارة** من امرئ القيس. إن المحيط-النموذج تقريباً 
الذي صاغه أبو نواس للطردية» والذي لم يكد يزيد على ترجيع صدى الصياغة 
الافتتاحية» ولم يكن حتى سوى إشباع أقل لتوقع توازن غنائي»”" كان مقدراً له. في 
معظمه. أن يظل مجَمّداً في الشكل . 

هكذا كان على الجنّيّ [شيطان الشعر] الغنائي أن يظل محبوساً لقرن من 
الزمان تحت القشرة الصلدة لتقليذ الطردية النوعية: خضوصاً باعتبار الشكلية 
المتزمتة في افتتاحية ”' الغدو* '؛ وكان علينا أن ننتظر ابن المعتز الذي أطلق سراح 
الجن من خلال دائرة التجاوز ذات الكفاية الصياغية» أو عدم الكفاية» والتي امتندت 


.١6 ١ص ياروسلاف ستيتكيفيتش. ''اللذات الحذرة في الصيد البلاطيء''‎ )١( 

)١(‏ حظيت غنائية الطردية في الحقبة ما بعد أبي نواسء ولكن ما قبل ابن المعتزء بحلول مرضية مختلفة لم 
تنبع بشكل كامل من نموذج امرئ القيسء كما لم تعتمد على هذا النموذج. انظر أعلاه؛ إذ ألفت 
الانتباه إلى طردية علي بن الجهم (ت. 54 7/ 877) [وانظر الفصل التالي عن هذه الطردية نفسها]. 
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من امرئ القيس إلى أبي نواس» وأصبحت الآن تتوقع الحرية لصوت غنائي أكثر 
ثقة في النفس. مع ابن المعتزء لم تجد الطردية الصوتٌ الغنائي الجديدٌ فحسب». 
ولكنها أتاحته» وإن كان بعدٌ بوصفه الأصل التشكيلي الحاسم لقصيدة مفردة-النوع 
(الطرذينة) فى تضم جدوء متكا كس الجسعارا: حسمن اعت تناع 
ل” مشروع' له المتعدد- النوع ل" 'غنائية جديدة'' في الشعر العربي. 
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الصورية في الطردية العباسية 
قصيدة علي بن ا لجهم 
١وطنْنا‏ رياض الزعفّران“” 


تهذْت الججقبة الأموية المدأخرة والعباسية المبكُرَة تكويداً جد مسار 
لل ويف أو تفبيذة الميد ير علقها زعا شعر ا في ومُسْبقلاً بذاته. 000 
مِنْ مره ففي هذه المرحلة من التطور النوعي. كانت الطرديةٌ إلى حَدَ بَعِيدِ مُشَْقَةَ من 
ديد المنية في صورته المستوعبة ضمنّ البنية الكاملة للقصيدة الجاهلية» إذ 
هذا النضهة مضوكة "رقن ادي ““"" وفقا ليغا امرئ القيس: أو يُتَجَذٌ شَكلٌ 
قَصِيدةٍ وَصْفِية قُصِيرَة بدأ بصيغة **أَنْعَتٌُ. “* وتمكلٌ طَرْوِيّاتٌ أبي نواس ات ١6‏ 


أ و1947 ه/ 814 أو 81١5‏ م)»"" والتي تَعْرِضُ هذه المرحلة من تَطَوّرٍ الطردية , 


(*) ياروسلاف ستيتكيفيتش, ””الصٌوَّرِيّة في الطردية العباسية: قصيدة علي بن الجهم 'وطئنا رياض 
الزعفران'.'' ورقة مقدمة إلى مؤتمر رابطة دراسات الشرق الأوسط 1/1854 ٠٠١1‏ (موازيال» 
تحت عنوان “تحؤلات الطردية العباسية سية: طردية علي بن الجهم 'وطئنا رياض الزعفران.““ 
مآ قالخ ' (ددعه2 غصدآ1) (منجونكه7 لاكقططم ' عط صا مداع همم1آ' ' بطع تزع علاء)5 12105193 
**.:20017/5ع11 5210 ج01 0عع11ة/171 ع/لا' 5 تصطدل-1اج 
)١(‏ كما في معلقة امرئ القيس. انظر أبا بكر محمد بن القاسم الأنباري؛ شرح القصائد السبع الطوال 
الجاهليات. ط"؟ تحقيق عبد السلام محمد هارون. (القاهرة: دار المعارف بمصرء 9479١)؛‏ ص 287» 
(البيت 07). 
(؟) ياروسلاف ستيتكيفيتشء *'اللذات الحذرة للصيد البلاطي: أبو نواس والطردية العباسية.»“ 
5 نالك نغصدط1 لإأكتناهمن) عط 01 وعتتاقدع!2 أعع ه015[ عط1“ رطع نؤوععلاءغ5 /نو1[وم2ول 
-150 :(2008) 2 .20 ,39 ع لالم رعاارا عقطه ع4 زه /ه :نامل ,طهنتزنلعة! لأعقططة' عط مد 
.155,157-0 ,51 


[ هم" ] 


شْبْهِ نَمَطِبَة كلا المثالين بشَكْلٍ مُتَعاوِل تقريباً. 00 كم الطرددة 1 وها واضيفها وا 
شعريا بات امهنا نيصر الرسق الدق يكن يضرا لالحنا سور القهيدةالمحروقة 1 
بنطوئ تكله غار وخدة موضتوعانية جاسةة اي وعلاوة على مرونة إيقاع 
هذا البحر (الارتعاشية) الملاحظة من الوهلة الأولى (ومن ثم أَطْلِقٌ علية اسم 
'الرجز ')»' فهو متعلق إيقاعيًا بتفعيلة عَرّوضية» 5نا13116 [مستفعلن ] أساسية. 
وفوق هذاء يُكَرّرُ هذا البحرٌ في كلّ شطر القافيةً نفسّها (الموحّدة) على مستوى 
الأبيات المفردة- ومن ثم تَتَجَلى في كل شطر على حدة المرونة النوعية والكمية 
للبيت المفرد المستقل بصورة ممكنة أو فعّالة. 

وقد مَرَّتٍِ الطردية» في الحقبة العباسية المتأخرة. بِتَحَوّلٍ أبعد من هذا فقد 
نَحَّى الشاعرٌ[/ الراجز] عن كَاهِلِهِ مَزيداً من القيود التقليدية للقصيدة القديمة» من 
قبيل لوحاتٍ الصيد المتخلّفة عن قسم الرحيل والعناصر الأسلوبية الوصفية النمطية 
التي كانت قد وَجَدَتْ طريقّها إلى الطردية. وهكذاء فإن شُعْراءٌ مثل عَلِىَ بن الجَهُم 
وك غك ه6358 وان المسرااك خة اهن 5ع) )راي فراش الجتداني 
وك انار )كه عا جعارتون عرزة الور عن أجل تطوي طزوباتهم ايده 
على نحو خاص -بَدْءاً من الأسلوب الصّوّريٌ الواسع إلى الغنائي العالي» وحتى 
السردِيٌّ الكاملء على التوالي. 

ِنَّ اختيارٌ علي بن الجهم بحرٌ الطويل الأكثرٌ كلاسيكيةً والأكثرٌ ارتباطاً بشكل 
القصِيدَة لكوت ودنا لطرعيقه الوحيد يعد حْرية اكز إمعانا في الطون كمايعد: 





(*) [الرّجَرُ ضربٌ من الشعره تفعيلته 'مستفعلن' ثلاث مرات في الشطرء وغالباً ما يستعمل مشطوراًء أي 
تتكرر القافية في نهاية كل شطر. وقد رَجََرَّ الراجز وارْتجَر. والرّجَرُ أيضاً: داءٌ يصيب الإبل في 
أعجازها فإذا ثارت الناقة ارتعشت فخذاها ساعةً ثم تَنْبَسِطانٍ. يقال: بعية أَرْجَرٌ وقد رَجِرٌ وناقة 
رَجَِرَاء. قال الشاعر: 
همَمْتَ بخير ثم قَضَّرْتَ دونه كما ناءت الرَجْرْاءُ شد عقالها 
ومنه سمّي الرَجَرُّ من الشعر. لتقارب أجزائه وقلّة حروفه-المترجم]. 
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ضِمْنَ هذا التطورء ححطوةٌ أبعدَ من الطردية النواسية. ومع ذلك فإِنْ هذا التطورٌ لا 
يُمكِنْ أن يَذْهَبَ إلى أبعد من الحقيقة التي تَصْدُرٌ عنها الطردية الجوهرية. لأن 
””قصيدة الصيد'* هذه لعلي بن الجهم, من هذه الجهة, تَمْرِضُ نفسّها عَلىَ النوع 
الشعري تحديداً مثل معظم الطرديات التي تختارٌ هذا التشكيل النوعيّ فَتََخِلَ لنفيها 
بحر الطويل بدلا من بحر الرجز *”المعياري. *“ لكن بَّحرٌ الطويل لن يحبر في شّكلٍ 
الطردية إلا بعد ذلك بجيل كاملء على يّد شاعر الطردية وفارسها المتأخرء ابن 
المعتز .”" 

ضِمْنَ هذا السياق من تكوين النوع الشعري وتَطَورِه تُركٌرُ المقالةٌ الراهنة على 
الطردية الجيمية الصّوَرِيّة لعلي بن الجهم؛ والتي تُفْتَتّحُ بتلقائية ناعمة جديدة غَيرٍ 


2 
جسن موف 
فعه 


١.وَطِئْنا‏ رياضٌ الزَّعْمَّرانِ وأَمْسَكَت علينا المُراةٌ ايض حُمْرَ الدَّرارِج” 
".ولم تَحْمِها الأَدْغَالَ يِنَاوَِنَما أبَحْنا حماها بالكلاب النَّوابج" 
*". بمسْتَرْوحاتٍ سابحاتٍ بطو نا | «على الأضٍ أمثالٌ السّها م الرَوالِج 5 
4. وَمُسْتَشْرفاتٍ بالهوادي كأتهًا وما عَقَمَتْ منها رُؤُوسٌ الصَّوالِج” 


)١(‏ عبد الله بن محمد المعتز بالله. ديوان أشعار الأمير أبي العباس عبد الله بن محمد المعتز بالله الخليفة 
العباسي. "مج. تحقيق محمد بديع شريف. (القاهرة: دار المعارف بمصرء :)١1941/7‏ ص174-178 
[القصيدة رقم .]١١‏ 

(؟) علي بن الجهم. ديوانه» تحقيق خليل مردم. ط ”. (بيروت: دار صادرء 955١)؛‏ ص 85. 

-١ )*(‏ الدرّارج جمع درَّاجٍ وهو طير جميل المنظر ملوّن الريش. 

(*) 7- النوابج: كالنوابح. 

(*) - استروح الشيء: تشمَّمَهُ. وسابحات: سريعات. والزوالج: هنا بمعنى السريعة. يقال سهم زالج أي 
يزَلج على وجه الأرض ثم يمضي. 

(؟) [الهوادي: الأعناق. وعمَّمَت: عطفت وعوجت. الصوالج: جمع صو لجان-المترجم] إن مقارنة 
الشاعر العباسي الجسد المتمدد بشكل كامل لكلب الصيد في أثناء جريه الشديد بصو لجان يشبه 


[ لام" ] 


ه.ومِن دالِعاتٍ أَلْسُْناً فكأنها لجّى مِنْ رجالٍ خاضِعينَ كوايج 
١.كَيْنا‏ بها الِْيطانَ قَأْيِاً كأنَهَا نال إخدى الْغانِياتٍ الت لي" 
قل لِبُغاةٍ الصَّيدِ هل مِنْ مُفاِرٍ بِصَيْدِ وهل من واصِنٍ أو محُارج" 
4 رنَابرَاةٌ بالصَّقورٍ وحَوَّمَتْ كوا كاين تدعو الزمايمة 
يُعَنْونُ الكاتبٌ السكندري المعاصر إدوارد الخراط روايته عن مرحلة شبابه في 
الإسكتدرية ب””ترابها زعفران.“*" وهو عنوان يعدٌ أحدّ أكثر العناوين في الأدب 
العربي الحديث طَرَاقَةَوَرَابَة إذيَسْتَحْضِرٌالنعُومّة الحَريريّة والرائحة العَطِرّة 
السَّهِيّة المنبَعنّة من خليط مسحوق الزعفران والتراب الذي كان يُخَطَّي سَوارِعَ 
الإسكندرية في حَيّالٍ صبَّاه. فبالنسبة إليه. يَكْمنُ فَهْمُهُ الحقيقي لعنوان روايته في 
زَّمنِ مَمَىء كان فيه تُرابٌ شَوارع المدينة تراب الاستعاراتٍ والأساطير. وعندها 
فَحَسْب فإنّ *“'ثرَايَهَا كان حتى عنما لم يَعُدْ هناك زعفراناً. ““ أما الشاعر العباسي 
الوسيط على بن الجهم: فيمشي على رياض الزعفران لمّسارح صَيْدِه وَاعِياً أنه قد 
دَحَلّ إلى مِنطَقَةٍ حمِيميّة مميرَةٍ خاصّة به. 
إن عضور الحساسية تتقاطعء لككن النكهة القوية للزعفران نظلل مضشرة 
وسائدة: فكل من عنوان الرواية والبيت الافتتاحي لقصيدة الصيد البلاطية العباسية 


الكلب بعنقه المقوس. ينبغي بالضرورة أن يستدعي إلى الذهن الصو لجان المصري القديم؛ 
الاحتفالي في معظم الأحوال. والمعروف باسم 1567/2/25 . وقمتها في شكل رأس ممدود بإفراط 
لكلب صيد. وقد يكون من الحكمة التوقف عند مجرد هذه الملحوظة التي استرعت انتباهنا. ويمكن 
النظر في ياروسلاف ستيتكيفيتش. محمد والغصن الذهبي. ص/17/-688 ١5١‏ (هامش .)١18‏ 

(*) ه- دالعات: مخرجات. والكواسج: جمع كَوْسَح وهو الذي لحيته على ذقنه لا على عارضيه. 

(*) 5- الحوالج: جمع حالجة وهي التي تندف القطن حتى يخلص الحب منه. 

(*) لا- مخارج: خارّجَهُ أي ناهَدَهُ. يريد هل من مناهض يناهضنا في الصيد. 

(*) 8- الزمامج: جمع زُمَّج وهو نوع من الطير يصاد به دون العغقاب تغلب علي لونه الحمرة-المترجم. 

.)١999 إدوار الخراط. ترابها زعفران (القاهرة: دار الأحمدي للنشرء‎ )١( 
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ينتسبانٍ بدرجة كبيرة إلى سحر واحد للرائحة واللون. ويدوم السحرء بالنسبة إلى 
الروائي المعاصر بقدر ما تدوم طفولته والتي ستبقى: ليس على الإطلاق بوصفها 
ضؤرة ونم يَوصفها إدراكا ملمرساء ومعددا محولا إلى ذكرى ضيافية أتيزيةة 
منفصلة عن صورة استعارية لزمن آخر-وليست حتى تشبيهاً خفيًا. 

من الناحية الأخرى. فليسٌ السحرٌ بالنسبة إلى شاعر البلاط الصائد العبامي؛ 
ذكرى مستوعبة- أو ليس بعد. إنه مولود في التلقائية بوصفه صورةً مأخوذةً في لحظة 
تَشَكُلِهاء كونها صورةً مرسومةٌ إذا جاز التعبير-والتي يُسْمَحُ لهاء بوصفها رؤية» 
بالاستمرار في الحياة» وقد اتخذت إطارّها الشكلي من خلال الدقة المرهفة 
للجمال والتجربة: بوصفها لا شىء سوى القصيدة نفسها. وبهذا المعنى فإنها تمك 
بلحظة أكيدة أصيلة من ”الحضور*' وتَثبِتٌ نفسّهاء بوصفها قصيدةً بالمثل من 
خلال متوالية لحْظَةِ صٌورتها: إنها سوف ””تتكلم'' بلغة متحولة للزمن المتمثل في 
0100 

إن الروائيّ اللساوي الاح عار اع ابي ا و ا 
حين ملع الشاعرٌالعبامي متوالية ون مُعلق لرؤية فرديةة ومع ذلك» كدوم قصيد 8 
كلها في رِقَتِها السريعة الزوال أو تَصْمُدٌ في زَّمَنِ مُتَوَقَفٍ مثل نوع من 0 
'”مُتَعَيّنِ' ' لرؤية الذاتٍ المستوعبة تلك: عن عشب عِطريٌ؛ مثل الزعفران تحت 
الأقدام؛ وبطريقة ما ععن صُقُورٍ تبحُومٌ في الأعلى إلى الأبد. وهكذا فإِنْ القصيدةً 
مُوَطْرةٌ في صُورةٍ ما لا تَطْمَحُ إلى أن تكون أكثرٌ من انطباع عهو كذلك حفن“ 
مُعلّقَةٌ تَارجَ الزمن. وهكذا فإِنَّ القصيدةً فى تعيها امقر عاك قشر تتداقضي 
ظاهريًاء تتَشَكَل من صُوَرِية" يُمكِنٌ وَضْفْها بأنها الأكثرٌ صَفاءً وَرَسْماًء لأنها في حَدٌ 


)١(‏ من أجل تناول مختصر ولكن بصورة نقدية مفهومة للصورية؛ انظر دائرة معارف برنستون للشعر 
والشعرية. 


:لإعو]ء ل إلا [! بلاماععمتطظ) دناعم أوتبن نوراء و20 إن وأوعمماعنن 1ط رماع رار 
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ذاتهاء في إطارها الخاصء وليسّ في محِيطاتٍ أخرى لأزمانٍ ممَكِنَةٍ وَرياضٍ أخر 
قابلةٍ للحّضر والتقويم, يُمِكِنُّ أن تُوجَدَ وَأَنْ تُسْتَعاد. وَلكي أَُمْضِي عَبرَ هذه العملية 
إلى القصيدة» سأعودٌ إلى الطريقة التي يَفْتَتِحُ بها عَلِيٌ بن الجَهُم طَرْدِيتَهُ-رياض 
الزعفران تحت الأقدام. والمنظرٌ عالٍ في السماء: 
وَطِنْنا راض الرَعْمَّرانِ وأَمْسَكّت علينا البَاةُ ايض حمْرٌ الدّرارج 
ومن ثمء فبعدٌ ما يُشْبِهُ أداءً إضافيًا لمشهد الصيد. تَعودُ القصيدةٌ في ختامها إلى 
الصورة الجوهرية المستوعّبة في بدايتها ذات الرؤية الأثيرية الصافية: 
قَرَنَابرَاةً بالصّقور وحَوّقتْ ناميا من بَمْدٍ صَيْدٍ الزمايج 


و و 
- 


ليلاي تيع لول الشخزق في كراتزما الشائة كل ندا رطر)) ميد 
رياض الزعفران تحت أقدام الصائدين عندما دخلوا العالم السحري لِصَيدٍ يهم. 
وهكذا فإِنَّ طَرْدِيَّةَ عَلِيّ بن الجَهُم الوحيدة. مع فَرادَةٍ مُساوِيّةِ لموتيف 'رياض 
الزعفران* في الشعر العربي الكلاسيكي, تُصْبحٌ محُتلقّةَ بشكل جوهري عن 


.3777-8 .مم ,(1965 رووععط نومع 11مل] 
[وفي الطبعة الجديدة لموسوعة برنستون (1991. ص 0170-5174 -المترجم]. ولمختارات مناسبة 
من الشعر الصوري/ الصافيء انظر جورج مورء مختارات من الشعر الصافي. 

17 .م ,(1973 بأخطعتء انآ عله لا بجع [[) برعو عبريرظ [0 نروه/471170 4 ,ع81001 عع1مء 0 

[الصُوّريّة 117381512: نسبة إلى الصّوّريينء وهم مجموعة من الشعراء البارزين في إنجلترا وأمريكا 
قبيل الحرب العالمية الأولى» وقد أسسوا هذا المذهب الحديث في الشعرء ومن أشهرهم عزرا باوند 
وإيمي لويل وت. إي. هيوم؛ وهلدا دوليتل. اعتقد هؤلاء الشعراء في وجوب التخلص من الغموض 
والرمزية في الشعرء مع عرض صور تتميز بالوضوح وبقدرتها على الإيحاء بصورة مرئية. وتفيض 
بالحّاة: وقن حور ناوتك أل ديوات لهل المجشرعة من السعراء يعتوان ” السر روزن (6435) ركان 
للشعر الياباني والصيني أثرٌ كبير في هؤلاء الشعراء» ولكن سرعان ما انشق بعضهم على بعضء ونادّى 
البعض و 5 : امسععبال اماه في الشعر. وابتداع إيقاعات جديدة» وعدم التمييز بين 
موضوعات شعرية وغير شعرية» وأن الصورة الشعرية يجب أن تنصف بأقصى درجة من التحديد 
والوضوح والإحكام-المترجم]. 


[.وم] 
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طرديات البديهة الخلآقة والاعتماد التقليدي الموتيفي العتيق لِسَلَفِهِ العظيم؛ أبي 
نواسء”" الذي تَتَقَاطّعْ في طردياته الأساسية بقايا مُتََوَعَةٌ عَة لرحيل/ القصيدة على نَحْو 
مدروس. وهكذاء على سبيل المثال نجد له (الديوان» [دمشق]» ؟: :)٠١-04‏ 
يناو ور بتكا ناض . حي رتم الأو نض ولام 
".بات يُراعي التَجِمَّ من خصاص صَبَحيْهُ شمر خصاص 
*'.لاحِقَةٌ أظباؤماسَّواص تَهُنَّبَعدَالحَضَرالتَصَاصٍ 
أبن ها عيث يكو العام .كن عب ونان لقان 
و أَربَةً سَوداء كالتتاصي بهايماطيوَبهائيما 
2 
١.يِسصيدُِالقربٍ‏ وبالأقاصي كُلسَ مين مهن ٍرَقَاصٍ 
كان جوستاف إي. فون جرونيباوم في مقالته بعنوان *”الاستجابة للطبيعة في 
التو لعزي 3بغو يد اننا اطي خشروية ج13 لكبو الدري في اليه 
العباسية» شَدِيدَ الاهتمام بافتنانٍ شَعَراءِ تلِكَ الحقية بالحَذَاقَةٍ التنميقيّة في صوَّرهم 
ومُعْجَمِهِم الشعري :ولك برهن باهيا عا ور أولفك اللشغزاء يشو بإصرار 
إلى مصطلح *'الوهمي“* "18016و" بما ينطوي عليه من خَرْقٍ وتَعَصبٍ. قَهَل 
سَتَكُونُ ””رياض الزغْمّران** التي يَمْتِ عليها الشاعر-الصائد العبامي, عَلِيُّ بن 
الجَهُمء ببَبَاِ وَابتهاج فيما يَدْحَلُ إلى عَالم الصيد ””المخصوص“*-بمعيارٍ مثل 
هذا-وهميًا ومن ثم يُوّمّنُ *”جمالاً وهميّاء“' قابلاً للاعتراض عليه بطريقة ماء ”” في 
الوقت الذي يبعد عن الحقيقة الموضوعيةء“* وبهذه الطريقة يحُطَ من قَذْرِ الأهمية 
المعقودة على الطبيعة وظواهرهاء“؟” وعلاوةً على هذاء مَل لَوْ كَانَ للشاعر العباسي 


)١(‏ عن موضوعات مثل هذه. انظر دراسة كاتب هذه السطور عن طرديات أبي نواسء بعنوان ''اللذات 
الحذرة للصيد البلاطى: أبو نواس والطردية العباسيةء'* ص١41١-*187.‏ 
)0( جوستاف إي. فون جرونيباوم ''الاستجابة للطبيعة في الشعر العربي»”” 


]*"91١[ 


(وَلس فقط عل بن الجهم): أن عَم حمًا في عمومية الوهمي. فإنه بشّكْلٍ لاعلاج 
لَهُ سَوفَ ””يمضى في اتجاه مخالِف للشعر الغربي [التأكيد من صنع ستيتكيفيتش] 
إذ يْجْهِدٌ نفسّه في نل الموصوفات إلى جو آخرٌ هو أقربٌ إلى الوَّهْم منه إلى 
الحقيقة:» أو ”*الحقيقة المتَوّهمّة[؟]*“" وإذا كان لنا أن تُطَبّقّ مغل هذه القراءة 


مز ”,لصاعه2 عتطوعة صا عتبكدل! 0 عومممدع15 عط1“ ,متبط طعصيم0 مهلا .8 علاواديان 
.149 :(1945 ,لإأناآ) 3 .20 بك دءتملااك ا«رعاعيوط عروء ا[ زه أمدسيامل 
)١(‏ فون جرونيباوم, ''الاستجابة للطبيعة.'؛ ص44 .١‏ [ثمة ترجمة عربية لمقالة جرونيباوم؛ يمكن أن 
نقتبس الآن الفقرتين اللتين يعلق ستيتكيفيتش على ما فيهما من أفكار هناء وفي بقية مقالته. استكمالاً 
للفائدة» '”إن شعر الطبيعة-وليس شعر الطبيعة وحده-بدأ بالوصف الدقيقء تحفزه الرغبة الصادقة في 
الوفاء بحق الموصوف. وأخذ الشاعر-من ثم-يحسب مهمته الأولى عرض التأملات التي يثيرها 
الشيء في تفكيره؛ لا رسم الشيء كما هو. وفي هذا يغدو الشعر العبابي صنواً للشعر الحديث. لكنه 
يعود فيفارق الشعر الغربي إذ يجهد في نقل الموصوفات إلى جو آخر هو أقرب إلى الوهم منه إلى 
الحقيقة, أو ''الحقيقة المتوهمة '“ 
وأود أن أقول: '”أقرب إلى الوهم'' لأن الشاعر لا يعود. على هذا الصعيد؛ يهتم في أن يجعل الشيء 
الموصوف أقرب إلى السامع أو أحب إلى نفسه. لا عن طريق إبراز محاسنه الخارجية» ولا على سبيل 
إظهار قيمته العاطفية» وإنما يذكر عنايته في الإفصاح عن روائع مزاياه الخفية» فيجلوها على سبيل 
التشبيه. وهذه التشبيهات لا تهدف إلى إظهار عناصر الموصوف. بمقدار ما تهدف إلى عرض صور له 
ذات رونق يفتن الناظرء أو نغم يسحر السامع. لكن نصيبها من الحقيقة قليل-إن كان له وجود. وتأخذ 
التشبيهات في أن تتحول نحو المزيد من التعقيد-بحيث يزيد كل وصف إضافي ظاهرة بصرية أو 
تخيلية من ظواهر الجمال؛ فتعمل هذه بدورها على إزالة الواقع الوضعي. وعلى هذا النحو تقل 
الأهمية المعقودة على الطبيعة وظواهرها [التأكيد من صنعيء وهو مقابل للجمل التي ترجمها 
ستيتكيفيتش من أصل جرونيباوم]» وينكمش الموضوع الموصوف إلى ما لا يزيد كثيراً عن ذريعة 
يتذرع بها الشاعر لعرض تخيلاته الفنية» وقدرته على إخراج العناصر الوضعية في ثوب أقرب إلى 
الخيال.'' غوستاف فون غرنباوم, '”الاستجابة للطبيعة في الأدب العربيء'' في غ. ف. غرنباوم. 
دراسات في الأدب العر بي ترجمة إحسان عباسء أنيس فريحة» محمد يوسف نجمء كمال يازجي. 
بإشراف محمد يوسف نجم (بيروت: منشورات دار مكتبة الحياة» بالاشتراك مع مؤسسة فرنكلين 
المساهمة للطباعة والنشرء بيروت-نيويورك؛. ,)١459‏ ص 172-11١5‏ . والمقالة المقصودة هنا من 
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(والمصطلحات) المقَيّدَةَ بشعرية غربية» على نَحْو أَخْرَقٌ عَلى شِعْرِ عَرّبِي كثير مثل 
الشعر العباسي في ذَرْوَتَهه فلن نكونَ عادِلِينَ مع فون جرونيباوم نفسه في وجهَة نظَره 
: عن الشغرية الغربية بشكل عام» في كثير من تفاصيلها المثيرة للإعجاب» كما أن 
تكُونَ عادلينٌ» بحاس نه عاباية لطبي ليلذ الحر ات ا “المقارنة”” 
على شعرية عَلِيَ بن الجَهُم-وخصوصاً على طردية الشاعر " رياض الزعفران. " 
ذلك لأن شِعْريةٌ فون جرونيباوم عن لحَظَيِهِ *”العَْييّة'“ لَيِستْ؛ » في المقام الأول؛ 
َقيارية بطريقة تاريخية وإسشغة حون تخقط .”كما أنهاوجهة نظر ليست ''غَريية* 
يقةٍ فائقة من الناحية التاريخية! ومن المؤكدء أن شعرية مثل هذه ليست قابلة 
للضبط الجَيّدِ تاريخيًا كي تَكُونَ في شكل *'إجباري'' ما ' امزازية اشع 
لبد م00 تمر ضء على ما يبدو, معنّى 
رُومانسيًا للتناغم بين ””الشاعر** و””الطبيعة» '“ موسوماً بتقويم رُومانسيٌمُتَأخْره 
ا العاطفية به!!/6/ 20176112 و التي؛ هي نفسّهاء تيت 
ببعض الشعرية الغربية» أو القليل للغايةٍ منهاء فيما وراءً الحقبة الرومانسية» إذ 
يدوت في الأليجوري. وبدلاً ا فإنناء إذا ضبطنا المسألةَ تاريخياء يمك أن 
تَفْتَرض أن وٌسائل فون جرؤنيباوم (الأقرب إليه) في المقارئة يمككن بالمثل-وليسن 
بدرجة أقل- أنها كانت تَعودُ إلى *'الحذاقة'' التزيينية في الإحساس الزائدٍ بالألوانٍ 
والأقواس. المبَكَلّفَةٍ في عُلُرٌ في الفنون التشكيلية في مدينة فيبنا التي كان يعيش فيها 
ترجمة كمال يازجي -المترجم]. 
(*) [من الجدير بالذكر هنا أن فون جرونيباوم يستشهد ببيت لعلي بن الجهم في وصف وردة تكتنفها 
أوراق خضراءء. دليلاً على '”الموصوف يجيء قليل الحظ من الحياة والحركة.“ في سياق استخدام 
'المجوهرات'' في الوصف. كذلك. من ناحية أخرىء فيجدر بنا أن نشير إلى أن مترجم مقالة 
جرونيباوم (ومعه زملاؤه الذين ترجموا بقية الدراسات) ذكروا بعض التحفظات المشابهة لتحفظات 
ستيتكيفيتش على فون جرونيباوم (انظر ص 0-7) في الدراسات المترجمة, ومنها المقالة الراهنة؛ مع 
الاعتراف كذلك بقيمته العلمية-المترجم]. 


[ وم ] 


نوت جزوتيساوم::والعي كانت في جمالية أسلوبها [8::45/1/ال شرقية أكثر منها 
0 بوبفعر لحاس عريااني القن كاله تازييها مي المشنانية البجالية 
الغربية التي تجَبَتْ بطريقة يقةٍ لا مثيلٌ لها كُلَّ أَنَرِ للعاطفية والمغالطة العاطفية كان 
هناك كَذلكَ بشكلٍ صَارخ ''وَاقعيّةٌ شعرية'“ مُعتدلة ضد الرومانسية (ومن ثم 
مناهضة ليا هو غربي؟) مَُمَةُ في الصُوَريّة الأوربية التي كان لها مزاعمٌ مشروعة 
مُساويةٌ في ألا تَكُونَ أقل غَربية '*كلاسيكيً. ' ' فأينَ إذنْ تَمَعُ جماليّةُ شَاعرٍ عَبَّايِي 
مثل عَلِي بن الجَهُم -وشعريته-وخصوصاً في طَرْدِييهِ الوَحِيِدَةٍ المثال؟ 

لقد خَطَونه في وَضْعِيّةتقدية مثل هذه بتصميمٍ خارجَ كُلْ مَْنَى للتمائلٍ أو 
التوازي التاريخي-النقدي للشرق-الغرب. ولهاذاة كإن مايق مو وضع علي دن 
الجَهُم داخل سياقٍ التاريخ الأدبي العربي. وهنا فإنَ طَرْدِيتَهُ من مُفْتَتَجِها إلى 
ختامهاء تَضْرِبُ فعليًا على وَثَرِ مخْتَلفِ وربما قلنا تَطْرِبُ عَلَىَ وَتَرِها الخاص؛ 
حتى ضِمْنَ التيار الرئيس للحساسية الأسلوبية العربية التي سادت في ذروة البديع 
المعاصر لها. وحتى في غنائيتهاء فإن طرديّة عَلِي بن الجَهُم تَنْيِلٌ بوصفها طردية جد 
بسيطة» وتقريباً معتدلة. بل إن طرديئةُ» خصوصاً في الدلالة الأسلوبية لبَِئَيْ مُفتتَجِها 
وَختامها (البيتان ١‏ لا تَلْجَأ إلى أداةٍ التشبيه التي تَبدو لا مَمَرّ منها في الشعر 
العربي (ك» كأنء كما. والتي ضَجِرٌ منها فون جرونيباوم على نَحْوٍ ما تُوحِي 
عِبارَاتُةٌ **كانَ على الشاعر العربى ي أن يَتفِحَ منة (عالم الحقائق الموضوعية) عِندَّ 
رض كل مور [كقاك: تنقيا باداء ضيه 'كَأن' بِسَمَاجَتِهًا الجَارَحَة إِذْ كان يَعُودُ 
إلى الاستعانة بهاء كُلَّمَا عَنَ لَهُ اختيارٌ مَوضُوع جَدِيدِء رَغِبَ في إخراجهٍ إخراجاً 
خياليًا ع7/4511/[التأكيد لستيتكيفيتش]. “ “* 


)١(‏ فون جرونيباوم؛ '”الاستجابة للطبيعة»'' ص١ .١6‏ [رجعنا هنا إلى ترجمة يازجي المشار إليهاء انظر 
بين ””الخيالي“* و'“الوهميء'' وهو ما تتضح أهميته في مناقشة ستيتكيفيتش لجرونيباوم-المترجم]. 
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فيما نُحاول أن نَجِدَ مأوّى للمصطلح الأحرّق لفون جرونيباوم ''الوهمي 
”مهاس“ الذي أَفْحَمَهُ حَمَّهُ على اللا واقع. أو جَنْبّه الواقع؛ في الشعر العربي ل 
الحقبة العباسية عوهوفي نوف يؤر يشكل سائر اي شعرية طردية علي ين 
الجَهُم-ينبغي أنْ نقبلّ الحقيقة المتضاربة» أو المعدلة ومقائها انه تحنيدا في 
الواقع الشعري لِوَطْءِ الشاعر -الصائد ”'رياض الزعفران ““ والتي تُبْطِلُ أي مَقُولَةٍ 
ا 0 
يُسْتَخْلَصٌ من حديث فون جرونيباوم: أي الخيال الوهمي العربي-العبامي الذي 
يخلو من معنى شعريء ويجعلّ ال تُشَارِفُ حَدُود التفامة. ومع ذلك؛ فإن هذه 
المقولة ستكونٌ بصورة حَزينةٍ مَقُولَةَنَقدِيةٌ مُصَلَّلهَ طالما أنها سَتْفَلَلُ من القيمة 
الجمالية لمفهوم '”الشاعرية“* ”,لاذءناء0م“ العربية نفسه. قبل محاولة التتَكّبِ 
النتقدي لإمكانية يا أو حتى وَثاقَةٍ صِلَتِها بالموضوع. في حالتناء في معنى 
رَتيب» وتقريباً زائد-الشعرية» فإن 'رياض* الصائدٍ العباسي سَبَقَعُ حجِينئفٍ إلى جانب 
طريق ””الحقيقة““-الملهّمة شعريّاء وليس لأنها مُلَرّمَة بنوعية ””الحقيقة الشعرية“* 
وذلك ببساطةٍ بسبب ارتباط هذه الرياض المتبادّل مع الزعفران الوهمي كار 
01 .م هنا سَكُون لدينا إنكارٌ لِلْحَقٌ الشعري في *”تحلى' شَكْلٍ مُضَاعَفِ عن 
قصل. وليس مجر 2 د تَشْكِيل» من *'الحقيقة الشعرية * * ”برا ةاوء” عتاعوم". إن رياض 
ند الميولاجض البحرة عترنة ان الفقرا رت ند 
الزعفران- لكونها كناياتء أو استعارات, أو حتى تشبيهاتٍ تَنطّوي عَلى ””كمَا'' 
ضِمْنِية وَسحرْقاء نَقَدِيًا. إنها جميعاً ستكون غَيرَ حُرَّةِ كي تَقودَ إلى *”لا مكان“* نقدي 
لعدالع عدائيٌ (أو على الأقل مُرَهِقَ) تجاة أداة التشبيه العربية-بمعنىء المكانة 
المحيرة مول ””الشي نفسٌّه-لكنه - مخُتَلِففٌ ' “-والتي شَكًا منها فون جرونيباوم 
بقسوةء ولكن, للأسيء بِعَجَلَة وَتَهَوْرِ أيضاً. 
إن كوننا وَاقعينَ في أخبوكة أَخجيَة كهذو كشَأث عن **'جدٌةذ ىب“ 
”9 1ناء1م25ءم“ نقدية أخطأث مكانهاء وإلى حَدٌَ ما تُعَدٌ أثريّة-كونّ مُعظمّ الأثري 
[ ه46" ] 


هو المذهبٌ المقارن الغربي النظرة, السائدٍ في تَناوَلٍ الثنائياتٍ الضدية الثقافية 
المفترّصّة-» يجعلنا نُخَاطِرٌ بفُقَدَانِ الوعي بإمكانيةٍ الشراءِ التعبيري فيما وراءً 
الكواعيات:والاتهاناه المجاولة بين إقاقة مطرع تعر نفعهاغزية وارق 
عَرَبِية. إنَ فُفَدَانَوَعْي كهذا سَيَحُولُ بيننا وبين التعَرّفٍ على القيم الشعرية في كل 
جانب من جانبَيْ مَشروعنا الأدبي-النقدي وحتى الثقافي-النقدي بشكل واسع. إن 
“رياض الزعفران'' لِعَلِيَ بن الجَهُمء والتي تقودٌ الشاعرٌ-الصائد إلى سسحْر الصيدٍ 
'”الواقعي*“-وليس ”**الوهمي'*-. سَتَفْقِدُ حِينتذٍ معناها وَوَعْدَّها الخاص 
ب””الواقع»“* على نحو ما يمكن أن يحدث لإسكندرية الروائي المصري إدوارد 
الغزاط التىء [فى هده التحالة أيغنا] لد تؤازو الوفه الشعري القرية إل حدما 
أحَمَيتهَا بالسحر في *”ترابها زعفران. *“ 


[؟ة" ] 


الفصل التاسع 
من الغنائي إلى السردي 
طردية أبي فراس الحمداني” 


١.ماالعُمرٌما‏ طالّتبوالدهورٌ العُمرّمائَمبوالشرورٌ 


١‏ أيَامْعِزَي وتفاؤزأمري هي التي أحسبها من ععمري 


نالفي ة انوع فار قد 
.لو شِئتُ ميًائَدقَلَلنَ جداً 


َك آذ 7 01 - و 4 
وَأغدّرَ الدَهرَ من يَصفيهِ 
52 -< و ع 58 - 5 


.نعمت يما مِرٌ لي بالشام كدُمامرَّيَّلأفام 
؟.دعوتٌ بالصَقَارٍ ذاتَ يوم عند إنتباهي سَحَرامِن تومي 
ملت لنهةإختم يده كسارا تيح يت لكان 
#.يَكونُ للأرتب ينهاإششان وَحَمسةتفرَةلِلفِرلانٍ 


ةَوَإجَعَلَ كلا لهي د وين 
٠.وَلا‏ وخر أكلبَ الهراض 


ترببال نينا شين نسة اتسين 
26 ً« م2 ٠.‏ و لا ظ 5 قفاضن 


( * ) ياروسلاف ستيتكيفيتشء ''من الغنائي إلى السردي: طردية أبي فراس الحمداني»*”' 
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[أرسل اليّ المؤلف مشكوراً هذه النسخة من المقالة الراهنة ولما تنشر بَعدُء وهي مؤرخة بتاريخ ١4‏ 
يناير 270٠‏ وقد ترجمتها وأرسلتها إليه في مطلع يونيو ٠١١7‏ ليراجعها ففعل وأضافٌ بعضّ الأشياء 
التي لم تكن موجودة في النسخة الأولى. وفي لحظة أخيرة» قبل إرسال الكتاب إلى الناشرء أرسل 
المؤلف بتاريخ 4 يونيو 7١١7؛‏ نسخة أخيرة للمقال بعد أن راجعه وأعده للنشر بالإنجليزية» فقمت 
بمقارنة ترجمتي الأولى بنصه الأخير وأدخلت التعديلات اللازمة التي أجراها المؤلف-المترجم]. 


[ /ا9" ] 


١١‏ امسا ام 
للست ]إن عمسكة لستم 
*ا2وَنتَ باطَباحُ لائباطا 
انا سراي “الوقات 
وبال لاستصجبوائقيلاً 
7 فلاناًوَنُحذوافلانا 
.مًإخترتٌ لمَاوَتَفْواطُويلاً 
.عصابَةٌ أكرم بهاعصابه 
8 سم قَصّدنا صَيدَ عَينِ قاصِر 
٠‏ .جئناةٌ وَالشَّمِسٌ قُبَيلَ المُغرب 
١2وأَحَدَالدَُرَاحُ‏ في الصياح 
".في غَْلَةٍ عَنَاوَفي ضَلالٍ 
"٠‏ .يَطرّبٌ للصّبح وَلَيسَ يدري 
حتى إذا أحسَستُ بالصباح 
نحي نُصَلي وَالِراة رج 
5 .كَقَلتُ لِلقَهَادٍ فَإمض وَإنمَرِد 
وسِرتٌ في صَفٌ مِنَ الرجالٍ 
فقا بتري فلبها خ رقف 
كد أناني مخدلة سال اليتق 
١*اسِرتٌ‏ لبو قاراني جَائِمَه 


2ء 


51 نم أتحذث تَِلَّهُ كانت معي 
تن تمُكَنتُ فَلَم أخط الطَلّب 


وَالباز ارين بالاسستعدادٍ 


520006 3 0 و 
وَالررَقانِالفرخ والملممع 
عَجُل لَنااللَبَات وَالأوساطا 


تَك ون بساراح ميَسَّراتٍ 


واو لسر وَالفَضُولا 
وكوي يدك مانا 
0 
تَحَمَال في نوب الأصيلٍ المذهَب 
كتتفاً مين سائر التواحي 

وحن قد ررنا لجال 
ناديئهُم حي على القلاح 
مِيوَّداتٍ وَالحِْولُ لُسرَحٌ 
وَصح بناإن عَنَّ ظسيّ وَإجتّهد 
تبان عنيت لفسال 


وو 


3 


« #تحان زجنا تين شرف 


1 


نَقَلَتٌ إن كان العِيانٌ قد صَدَّق 
ث1 ايم م وَكادَ 4 نائهمه 
وَدُرتَ فو وحن م زحي 


] "98 [ 


002-25-2 بيه د 


4*رغجَتٍ الكِلابُ في المقاودٍ 
.وَصِحتٌ بالأسود كَالخُطَافٍ 
5م دعوت القَومَ هذا بازي 
ب#تناليف يفا اكرات 
8 كقَلتُ قابلني وَراءً التهر 
وو و ري 
نتيا فمَظمطوا هرا 
١؛‏ خَقَلتٌمامّذا الصِياح وَالقلّق 
7 ققَالَإِنَّ الكَلبَ يُشوي البازا 
* .فلم يَرَّل يَرْعَقٌ يامولائي 
##إطادت تارخلة كانتت لوا 
فْمارَفَمِت البازٌ حتّى طارا 
1.5 أسوَوْصَيَاحٌ كريمٌ كُرَرْ 
3 عَلَِهٍ ألوانٌ من الثياب 
1 هلم يرل يعو وبازي يَسفُلُ 
6 2 تحَتِوه بِعَيِِهِ 
6 حَتى إذا قارّبَ فيما يححسّبٌ 
.5١‏ أرخى لَه ُبتَجهٍ رِجِلَيِهٍ 
0 صِحت وّصاحَ القَومُ بالتكبير 
"*. ثم تَصايحّنا فطارّت وَاحِدّه 
و مِنفُرْب تَأَرسَلوا| إليها 
0 تلم يملق باههوَتَى 
5. صِحتُ أَمَذا البارٌ أ دَجاجَه 


سين ايض ولا سراف 
“قي وخ الجكراز 
وَلويَرى مابيّدي لعا 
0ك ل[ 
ا ا 
وَالسَسَبةٌ من البسه النهناح 
أآكُلٌُمَذافَرَحٌبذاالطّلتق 
مَدحَرَّرَ الكلبٌ فجْروَّجازا 
وهو كَوثْلٍ النارٍ في الحلفاءِ 
حَنّت بها ئَِلَ العُلوٌ التلوى 
السواكيو يجي البصرر 
له لأ؛ 
مرحتو مدياع لجان 
بحُرِرُ فَضلّ السَبقٍ ليس يَغفُلٌ 
وإنسنما وإننةلضيته 
تعقلسة وَانموت فتنة أفنه 
ولوك يس ل 
وَعَرنَايُضورٌ في الصّدورٍ 
سَيطائَة هس الطْْورٍ مارده 
وَلمَترّل عب مهم عَلها 
مِنبعاماقارَبهاءوَسَّذدًا 
لحك عاخ_ عمال ذتاضله 


قَهُ يِه 


] "44 [ 


/ا6. فَإحمَرَّتِ الأوجةه وا لعجوة 


. إن لَرَّها البارٌ أصايت تبجاً 


. أعيا بِنالِلتَبِّجِ الحَفيفٍ 
2 تَقَلتُ مذي حُجَّةٌ ضَعيفَه 
1 نَحنُ جميعاً في مَكانٍ واحِدٍ 
5". قفص جناحَيهٍيَكُن في الدارٍ 
؟". وَإِعَمَ دإِلى جُلجُلِهِ البَديع 
4". حَتَى إذا أَبِصَرتُهُ وَقَّد جل 
". دَعَدَوَمَذا البارُفَإِطَرهِ به 
5 وَقْلتُ لِلحَبِلٍ الّسي حَولَيما 
ا بَلَهعارِيَةٌ مقضووئه 


6. جنئت بباز حَسَن مُبهرّجٍ 


: لراك يِدِوَقُوقٌ الرَّينٍ 
0 كَأَنَّ هوق صَدره وَالهادي 
١‏ ذي منسّر فخم وَعَينٍ غائيرٌه 
١‏ خم قَرسِبٍ الدَسِمَبَانٍ جد 
"". وَرَاحَة تَغْمُرٌ كفي سَبطه 
0 ال عات فلت تيك 


1 


هه" أقايّميني فَهيّ عندي غالِيّه 
.١‏ قلت نَحُذمٌهِبَة بقبلّه 
. قَلَمِ أَرّل أَمسَحُهُ مسّحة حَتى انبّسَط 
. صِحتُ به إركب فَإِستَقَلَ عَن 
4 وَضَعّ ساقَيهِ وَقالّ قد ححَصَل 


وَقِالَهَذدامَوصضعٌ مَلعونٌ 
أو سَقَطّت لم تلق إلا مدرّجا 
وَالموضعالمنفرد المكشوفٍ 
ور ظاهرَةمَعرورقّه 

قلائمتل بالكلام الباردٍ 


0: 


00 


0 
قلت أراهُ فارهاً عَلى الحجكل 


دونَ العتقاب وَفُوَقَالرمّج 
اح سن 00 في ارين 
اقخارة قشىالدَرٌف في الرَمادٍ 

و ل ءَ «التسيو وافره 


0 
زَادَعَلى ققدراببززةٍتسطه 
م 0 


قل َُلَهٌالعَدرَةٌ مه شر العمل 


]5٠٠[ 





. سِرتُ وسار الغاورٌ العَيَارٌ 
8 م قدلا نحو تبر الوادي 
06 أَدَرتُ شاهيئَينِ في كان 
01 دارا علا وَورَةوَحَلّقَا 
5 توارّبا ورد رادا 
6 ايب ةا لساب هنا 
5. ثم تبَحناها وَخَلَّصناهما 
فدلا خمسا من الطيور 
37 إريفة ينوسما ايسان 
.٠١‏ وَهيّ إذا ما استصعبّت للقادّه 
1 وَكُلْما شد عَلَبها فن طَلقَْ 
عي اناما إرذا نهب 
"4. إلى كراِيّ بفُسربٍ النّهسرٍ 
لماواها الساز من يعد لس 
1 ةدماه رثاكت 
حَتَى أمكَتّت ثُمَنَرَّل 
2 ماإِنحَ ط إِلَاوَأنَاإلَيِهِ 
40 جَلَستٌُ كي أيه إذا هيه 
4 فَشَلبْهُ أَرمَبُ في الزيادَه 
٠م‏ أجزيأحسَنٍ البلا 
١‏ فلم أزَّل أخيلهاوَتخْئكَل 


06 15 


؟١٠.عَمَدتَ‏ ينهالِكَبِير مُفرَدٍ 


والطية قبع كد الحساراد 
لكترة الصَيدمعالإمكسانٍ 
كلا اعتى إذاتَعَلَا 


قزادّني الرَّحمَنُْ في سّروري 
وَطائراًيُمرَفٌ بالتيضاني 
صَرَّفَهاالحوع على الإرادّه 
تاق امنا يناه القدق 
تُمإِنصَرَفنا راغِينَ عنها 
عشرائراها أو فوَيقٌ العقشر 
00 الشَّرف إلَيهاوَدَرَقَ 
وَنُحنُ في اقرب جَتبه 
فَحَطٌ ينها أفرُّعاًِشِلّ الجَمَل 
احجان من رِجِلَيهِ 
وتنك العراو شو عات 
أَظَفتك جرصي وَعَصَيتٌ دائي 
ونم تَختِلُهاإلى أجل 
مشي مُق كالرّشاءِ المحصّدٍ 


]:٠١١[ 


٠‏ . طارَ وما طارَلِيَأنِيهِ القَدّر 
4 حَتَى إذا جَدَّلَّهُ كَالسَدَلٍ 
6 ذاك عَلى مانِلتُ ينه أمرٌ 
3خيدة ييز لاع الإتسماد 
٠٠‏ . صِحتٌ إلى الطبّاخ ماذا تَسَظِر 
/. ١.جاء‏ بأوساطٍ وَجُردٍ تاج 
4 مماتَنارناءَ نالخيولٍ 
٠‏ وجيء بالكأس وَالشَرابٍ 
١‏ أسْبّعَني الوم وَرَوَاني المَرّح 
75 نم عَدَّلنا نَطلّبٌ الصّحراء 
.عن لنا سِربٌ ببَطن الوادي 
.١ ١‏ فد صَدَرَت عن مَنْهَلٍ رَوِيُ 
6.لَيس بمَطروق وَلابَكِيٌ 
1١١.رَعَينَ‏ فِيِهِغَيرَ مذعوراتٍ 
.مر عَلَهوِعَدِقُ السَحاب 
6. لمارَآنا ما بالأعناقٍ 
4 . مازال في حَفْض وَحُْسنِ حالٍ 
5ق يري كاه التدا نما كنا 
يقرت بالصَقَارِ وَالمَّهَادٍ 
07 َل امود لكب اننا 
""'.وجَدَلَالآجرعنراً حائلاً 
14.ئمٌرَمَناهُنَ بالصّقورٍ 
5 أفْرّدنَ ينها في القّراح واحِدّه 


وَمَل لمائًّد حانَ سَمعٌ أوبَصّر 
يقت أنَّ العم عَيرُ الَصلٍ 
تت إن عه كان انمه 
إصابَةُ الرّأيمَمَ الحجِرمانٍ 
إنول عن المهتر ؤعاد ابا خضر 
من حَجًَل الصَيدٍ ون ذرَّاجٍ 
يَمنَعُنا الحرصٌ عَن الشزولٍ 
تَلسَمِسٌ الؤحوش وَالظِِاءً 
بوناننة أفْدَن مَل الوحادى 
يتن خحبر الو ضهن وَالوليَ 
ُعماع واو وار الباتٍ 
بواق فت هل الرزباب 
نَظرَةَلاصَبٌوَلا مفشتاق 
عت أضائة عسنا اللببالي 
لجن امنا تايط 
حَنَى سَبّقناه إلى الميعادٍ 
رَعَت حيمى الغُورَينٍ حَولاً كايلا 
نَجئتهابلَدَرٍ المهقدور 
فد تقلت بالخصر وَهيَّ جاهِدّه 


]:٠؟[‎ 


.قوت نا وَالصَقرٌ في قذالها 
.نم ناما وَأناها الك لكَلْتُ 
اه 
.فلم نَرّل نصيدذهاوَتصِرَع 
65 نم عَدَلنا عَدلَةَ إلى الجبّا 
.نَلَمنَرَل بالخيل وَالكِلابٍ 
١‏ .ثم إنصرفنا وَالبِغَالُ موثّرَه 
“سارعا ليل 


“.نم تَرَناوَطَرَحناالصّيدا 


024 أ 
٠‏ 2 


٠ 4‏ . فلم نَل نقلي وَنُشوي وَنَصُبٍ 
6. شرباً كَماعَنٌّ مِنَ الزقاقٍ 
+1 يله تنو مت تعدا 


يُووِنهابِسئَ هنحالها 
هَماعَلَيهاوَالرَمانُإلبٌ 
حَتَى تَبَقَى في القطي ع أربَع 
إلى الأراوي وَالكاش وَالحَجَل 
تَجِرُر فاج زرا إلى الأفيبات 
وَكَد سُبقنا جياه الخيل 
ختصينى 6 ا 
أُسعَدٌ من راح وَأحظى من عدا 


من الغنائي إلى السردي 
وَقَعَ الصيدٌ في الشعر العربي؛ على مدى تاريخ الأدب العربي» تحت تأثير 
تَحَوّْلَيْنِ مُتمايرَيْنِ وجذرِيَيْنِ. قَيظهَّرٌ الصيدٌ بدايةً جزءًا من القصيدة الجاهلية 
والمخضرمة ذات البنية الثلاثية الصارمة» سواءً في قسم الرحيل الأوسط أو قسم 
الفخر النهائي من هذا النمط الخاض للقصيدة. وقد حََدَتٌ التغيّ الجذري الأول 
| في تطور الصيد بوصفه موضوعا ذا تيمة قابلة للتعيين إلى شكل شعري منفصل في 
' أواخر الحقبة الأموية وأوائل الحقبة العباسية» عندما أخذت قصيدة الصيد. التي 
عرفت لاحقاً بالطردية» شكلاً غنائيًا عادةً ما يكونٌ قصيراً مستقلاً أحاديّ الموضوع. 
ودائماً ما تكونٌ هذه القصائدٌ الغنائية» وقد تَحَلَّتْ عن الأوزآن الكلاسيكية الرئيسة» 
المصقولة بعناية» في بحر الرجز القصيرء ذي الإيقاع الخفيف. الفرعي» قضائدَ 
وَصْفِيّةَ وحتى صُوَّرِيّة في طبيعتها-دون تعامل كبير مع موضوعة (-تيمة) الصيد 





٠١ [‏ ]ا 


الداخلة فى بنية القصائد الجاهلية؛ بما فيها من لحظات خاصة غنائية-درامية» 
عناصر كانت أو صوراًء من قبيل حيوانات الصيد الموصوفة بعناية-كلباً كانت؛ أو 
يَقَعُ التحَرّلُ الجذريٌ الثاني للطردية العربية على يَدِ الشاعر العباسي المتأحر. 
أبى فراس الحمدانى (770-/161ه/ 178-9177م). الذي يتخلى عن الشكل 
الغنائي القصير الموخّد القافية لصالح الشكل الصريح للأرجوزة المزدوجة 
السردية.”' وفي الحقيقة» مع ذلك» فإن هذا ””التحَوّل'“* ينكشفُ عن أنه أكثر شبهاً 
بصَدع في التقليد النوعي للطردية. وبمعنى حرفي يصبح كذلك طفرة عربية 
ية تاريخية- لم تكن لها استمرارية شكلية أبداً. 
تُعَدَ الأرجوزةٌ المزدوجة لأبي فراس» في شكلها الخاصء فوقٌ كل شيء. 
تجربة مزدوجة؛ أو حتى ثلاثية الأبعاد أو حتى ثلاثية الأبعاد: .١‏ فيما يتصل بتكوينها 
العملي من نوع سردي منفصل فرعي للطردية؛ 7. في تطويل قصيدة الصيد الوصفية 
القصيرة من بحر الرجز التي تتراوح بين خمسة أبيات وخمسة عشر إلى طول ممتد 
يصل إلى 17 (أو 1717) بيتاً؛ . وفي قَرْضٍ نظام الرجز-المزدوج بقافيته النوعية 


؟: واهكة 


)١(‏ بالنسبة إلى أرجوزة أبي فراس.ء انظر ديوان أبي فراس الحمداني. 7 مج. تحقيق سامي الدهان 
(بيروت: المعهد الفرنسي بدمشق)» "!: 48-47 4 حيث تبلغ الأرجوزة 177 بيتاً؛ وانظر حيث تبلغ 
الأرجوزة 7 ديوان أبي فراس. رواية عبد الله بن الحسين بن خالويه (بيروت: دار صادر, د. ت)؛ 
ص5١‏ 17/8-7. وعمل رودلف دفوراك 29705316 .12, أبو فراس: شاعراً عربيًا وبطلاً» 
.لآ نضمعلاع.آ) عله1ه07آ طماملن] لء ,ماء] لسن ««عاطء21] «عرإعدتطومه اط ك3 1[ لاط ل 

.235-09 .مم ,(1895 ,1لمم 

انظر كذلك. بالنسبة إلى البيتين 7لاب. و5لاب.: دفوراك: أبو فراس: شاعراً عربيًا وبطلاً. ص770. 

وللاطلاع على دراسة موجزة لكنها مستقصية عن شعر المزدوج العربيء انظر ج.!. فون جرونيباوم؛ 
'”أصل شعر المزدوج العربي وتطوره المبكر''. 

عتطوعة 04 اتعصرمماءلء12 لإأمدط 3220 صنعتم0 عط م0 ,لمتنتوطعصتص0 مه .0.8 

9-1 :(1944 ,.صول) 1 .20 ,3 دء تلاك تمرعاعوط عروء |[ إن أواجيامل ”: بحاعوط زأسو لجا( 
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التجديدية على قصيدة الطردية التقليدية» ومن ثم يضفي عليها السمة الحاضرةً 
الخاصة بقصيدة الصيد لدى أبي فراسء باسمها المميّز لهاء أي الأرجوزة 
المزدوجة. بهذه الطريقة» تكميرٌ قصيدةٌ أبي فراسء أو لنقل تتجاوز على نحو رئيس؛ 
الشكلّ التقليديّ للطردية في كل جوانبه الثلاثة. فقد كان القالبُ المعتمّدٌ للطردية 
العباسية المتأخرة بشكل كامل تقريباً في بحر الرجز بقافيته الموحدة. هكذا تصبح 
القصيدة التجريبية بشكل واضح لأبي فراسء وتظل بعدٌء ظاهرة نوعية-تاريخية 
[إشكالية]» وبهذه الصفة» تمثل إغراءً وتحديًّا للبحث والنقد الأدبي. وقد أَكَدَ هذا 
'”الإغراءً والتحدي*“ إلى حَدَّ أبعد ذلك الافتتانُ النصي - الفيلولوجي على نحو كبير 
الذي مارسته طردية أبي فراس الحمداني على نحو غير عادي على المستشرقين 
الأوربيين» ومؤرخي الأدب وفقهاء اللغة في منتتصف القرن »١4‏ مثل فون هامر- 
بورجستال (23865). وو. ألوارد »)١18557(‏ ور. دفوراك .)١1845(‏ أو على نحو جد 
متأخر» واستمراراً في هذا الخط لدى جيمس إ. مونشّجمري” ويبدو أن كل هؤلاء قد 
انجذبوا إلى أرجوزة أبي فراس الحمداني» ولكن سببّ هذا الانجذاب لا يبدو أنه 
يعودُ إلى رغبة هؤلاءٍ المستشرقين والباحثين في الكشف عن الجوانب الجمالية 
الشكلية والتقنية لهذا التطور الذي حَدَتٌ للطردية النوعية *”الكلاسيكية“*-كما 
يظهر في ذروته في أرجوزة أبي فراس -وإنما يعود إلى مفهومهم الأوربي المستفز 
عن التصنيف النوعي والمشحون بالنظرة القيمية عن الأنواع الشعرية. وفي هذا 
السياق لم يستطع الباحثون المستشرقون الأوربيون وخصوصاً المبكرين منهم سوى 
أن يروا أنفسَّهم واقفين في الحضور النصي لنوع 14/-وليس مجرد جنس 86856 - 
شعري عربي بحثوا عنه طويلاء ولو كان على نحو متخيّل» يمكن أن يَسَمّى 


)١(‏ جيمس إ. مونتجمريء ''الأرجوزة المزدوجة النوعية [؟] لأبي فراسء*”' 
مجه عنطو عا ”رزو زض نحم لمارا [دعلا للا عتتعمء / 5 :1"1135آ ناطط “ ,لثاع2مع110268 .18 105ل 
.61-4 :(1999) 1 .20 2 كع ملاوع أ[ بمرعاكون] 100[6//( 
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''القصيدة العربية السردية**: الاكتشاف المرغوب بشدة-بالنسبة إليهم-المحسّن 
نوا لملحمة عربية ثَمّ تحديدٌ شكلها بصورة خارجية وداخلية على نحو خيالي 
(وليس على غير شبه بالشكل الذي تظهر عليه ملحمة ما). كذلك يمكنْ أن يكونَ 
ا لكات 133 يقد ررس الاك لع لزي االمطكاه الو مار 
نحو أصيلء والمؤكدة نوعيًا على نحو نهائي. واللني لم تكن تدرياً : تعليميا كما لم 
تكن؛ وهي لما تَرَّلْ في أسلوب المدح/ الفخر ما ا 0 يَتَمَتَعْ بالتنفضيل من 
حيث النوع وتاريخه. وفي هذاء فإن مثل هذه التشكيلة النوعية الجوهرية سوفٌ 
تَقيَربُ خطوةً أكثر إلى ”'نقطة ناتئَةِ'» أرسطية على مقياس الأنواع؛ فوق الأشكال 
والأنواع الشعرية الأخرى. وفي هذاء فإن المستشرقين» كونهم فقهاءً في اللغة 
الشعرية سوفّ يَرَونَ أنفسَهم علماء أركيولوجيا شعرية» سوف يبدأون. مع ذلك في 
'”الأركيولوجيا'* الخاصة بهمء من فَرََضِيّاتِ معكوسة. تنتهي بتأملات تعميمية 
تَصدِمُنا كونها لِيسَتْ أقل شكُوساً من تلك التأملات التي صدرت عن إ. رينان ور. 
طرحته الأرجوزة المزدوجة لأبي فراس الحمداني. 
وهكذا فإنناء عندما نصل في تاريخ النوع الشعري للطردية إلى أبي فراس» نجد 
)١(‏ يناقش جيمس ت. مونرو الأرجوزة المزدوجة لابن عبد ربه (العقد الفريد. /ا مج. تحقيق أحمد أمين؛ 
أحمد الزين. إبراهيم الأبياري. [القاهرة: مطبعة [ لجنة] التأليف والترجمة والنشرء -1١9114/8//17517/‏ 
:.]١41717 7‏ والنص العربي للأرجوزة المزدوجة في المجلد 4. ص١1 .]0717-5٠‏ يقدم مونرو 
لموضوعه الرئيس برؤية مهمة للبحث عن جذور أسبانية بقدر ما هي بشكل عام شرقية-عربية للسرد 
في شكل الأرجوزة الذي يمكن أن يكون عاملاً عروضيًا مسهماً في الدافع السردي/ الملحمي في كل 
من الأدبين الأسباني والعربي. انظر مناقشته الملحق بها ترجمة إنجليزية» ''الأرجوزة التاريخية [كذا 
بفتح الهمزة] لابن عبد ربه. قصيدة ملحمية أسبانية-عربية من القرن العاشرأ' 
-3120م1115 لاتناوع0-طأمع 1 ل ,تلطتططه18 لطق' «1[6 2ه [عذة] معلا/47 1115051221 ع1“ 


1[ .20 ,91 مومءنءم5 أمادءة:) ترمء 4712 ©1776 /0 [ه7سلامل “رجوعه عامط عتطوجم 
1971(:67-5 بطععة 27-11 نامةل) 
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حمًا المتغيراتٍ المدهشةً المطروحةً في مفهوم هذا الشاعر الأمير لقصيدة الصيد. 
وهذه الأرجوزة لا تزال في بحر الرجزء لكنهاء بدلا من أن تكون قصيدة غنائية 
مُوَحَدَةٌ القافية بين ١5-0‏ بيتأًء تَتَكُوَّنْ أرجوزته من 15 (أو /171) بيتأ» ومن ثم 
ينبغي أن تكون قريبة منء إن لم تكون صورة طبق الأصلء من شكل الأرجوزة 
الطويلة» غير الطردية بسردها المتتابع التحليلي أو البلاطيء والتي تتشكلء؛ أيضأء 
في أشطار مقفاة مزدوجة. لكنها لا تسمح بقصيدة طويلة» تتكون من قافية موحدة 
في نهاية الأبيات. وهذا يعني اصطلاحاًء أنها تَتبَنَى نسيجاً إلزاميًًا من الرجز 
المزدوجء مما سمح واقعيًا بانفتاح الشكل الغنائي القصير على امتداد-كمي للأبيات 
ش غير محدود في إمكاناته. 
ظ على الرغم من أن هذه الفروقٌ في الحجم-و-الشكل بين نوع الطردية 
'”الكلاسيكي“'' والأرجوزة المزدوجة لأبي فراس واضحة إلى هذا الحد. فلم تكن 
ثمة مناقشة حول التبعات الشعرية لهذا الامتداد الشكلي الصارم من ناحية وهذه 
ْ الخسارة للتأثير الإيقاعي الصارم الهوية لرتابة الرجز عندما يكون في وضعه 
: المألوف. أي في أسلوب الطردية الموحدة القافية من ناحية أخرى. كما يعد شكل 
0 ”الازدواج“* الموحد اختراقاً للهوية الصوتية للرجز. وهكذا فإن التبعاتٍ الجمالية 
لهذا التغير الناشئ في العروضي في الصوت والإيقاع لا يمكن إغفال تأثيره على 
المفهوم النوعي ”'الاتصالي“* للقصيدة الجديدة. 

بدون الاشتباك مع أركيولوجيا النوع التتصحيحية» من الضروري في الوقت 
الراهن أن نستكشفت كيف ُصبحٌ العوامِلٌ الشكليةٌ المتغيّرَةٌ الخاصةٌ بحجم طردية 
أبي فراس وعَروضهاء في الحقيقة. نتاجاً لشعرية مُتغَّرّة. ومن ثم يمكن رؤية 
القصيدة» ضمن نموذج الطردية المزودجة القائم في عزلته. وفي البداية بأثر رجعي 
على الأقل» بوصفها ليست أكثر من عملية تُمُّوٌ ونوع فرعي لقصيدة الطردية؛ أو 
بوصفها ليست أكثر من *'النوع المفرط'' التراكمي الذي تنتمي إليه. لقد كان من 
ْ الممكن لقصيدة الصيد الغنائية القصيرة» بما لها من تأثير شعريء أن تنقلٌ لحظاتٍ 
! [/ا0: ] 





درامية مفردةً وبالمئل لحظاتٍ صُوَّرِيّةَ ووصفية للصيد الموضوعاتي في الحقبة 
البلاطية العباسية المبكرة والوسيطة. كانت المشروعية-النوعية في زمن أبي فراس 
على نحو خاص قد أصبحت أكثر تخصيصاً على نحو ضيق بوصفها وصفاً لصقر أو 
لكلب. مع التفات متناقص إلى ديناميات الصيد/ الطرد-ومن هذه الجهة تصبح 
وصفاً مختزلاً اصطلاحيًا ولم تعد نوع الطردية المزدهرء الغنائي-الدرامي 
الاستكشافي الذي تظاهرت به في البداية. 

سيكون معاصر أبي فراسء المتنبي (ت 450-1854) الشاعر الذي ملأ الدنيا 
وشغل الناسء على سبيل المثال» مستعدًا لأن يطامن من سيطرته العملية الماهرة في 
تقليد الوصف الموتيفي والأسلوبيء ويختزلها إلى عرض من اللامبالاة التقنية فقط. 
وذلك في الوقت الذي أقبل فيه على مضض تقريباًء في لحظة كاشفة. على الامتثال 
(بوصفها أحد رجال البلاط) لهوى واحد من سادته-المضيفين» وذلك بأن ينظم 
طردية» يقوم فيها بوصف صيد لم يشهده كليّاء ومع ذلك يركز في ””وصفه** على 
التميز المفترض لكلب مضيفه.”" 

هكذا فإن أرجوزة أبي فراس المزدوجة تعكس في كل الأحوال الفكرة 
التجريبية عن تطفل-شكليء؛ عن حقيقة شعرية '”كمية““» يُمكنُ لهاء إن لم يُنتخ 
عنها (بَعدٌُ) إنجازٌ نوع سردي منفصلء أن يُنظَرٌ إليهاء مهما يكن من أمرء على نحو 


-1771( أبو الطيب المتنبي. شرح ديوان أبي الطيب المتنبي-(معجز أحمد). لأبي العلاء المعري‎ )١( 
١١5-٠١7:5]؟[1985٠بايد 8ن ؛مج.. (القاهرة: دار المعارف. تحقيق عبدالمجيد‎ 
[وخصوصاً ص7١٠]. إن هذه الطردية '”المتكلفة'“'» للمتنبي تتبع التقليد النوعي للرجز وزنا وقافية.‎ 
وفي أمثلة أخرى من مشاهد الصيد لدى المتنبي والتي تركز على وصف الصقورء غير واقع في مقام‎ 
مدح على ما يبدوء يختار المتنبي أن ينتج نماذج قصيرة من الوصف الذي يشمل حيوانات الصيد في‎ 
قصائد ذات بحور معيارية (دون الرجز). من قبيل الوافر أو المتقارب. للاطلاع على هذا انظر المصدر‎ 
(ثلاثة أبيات في‎ ١47:7 نفسه. مج. 7: 0190-0184 (خمسة أبيات تصف الصقر يطارد حجلة؛ ومج.‎ 
وصف عين الصقر الثاقبة).‎ 


] ٠١م[‎ 


13 ال ا 


صحيح بوصفها خطوةً في سبيل اكتشاف الإمكانية النوعية لمفهوم الشكل هذا على 
وجه التحديد- أو لِنْسَمّهِ النوع 630. 
لو نظرنا إلى قصيدة أبي فراس الحمداني نظرة تحليلية» لوجدنا أنهاء في أبياتها 
التمهيدية "-١‏ 
١.ماالعمرٌ‏ ما طالت بهالدهور العمرّماتمبهالسرور 
؟.أيامٌ عزي ونفاذأمري هيالتي أحسبها من عمري 
#مَاأَجِوَرَالتَعْرَعَلىَبَِهِ وَأَفَدَرَالرَهْرَبِمَنَ يضفي 
المثيرة للتأمل» أو للتفكير العميق» المتكئة على الحكمة؛ تخلو من أي عنصر 
درامي (بمعنى أي عنصر من عناصر واقعية الحدث). إنها غنائية بطريقة مستغرقة 
جوهريًا. إنها تُرَجّعٌ من على مسافة» وتقريباً بطريقة مستعارة» أصداء النسيب 
الحزين في بداية القصيدة الكلاسيكية ببنيتها المعروفة. وهي في بهذا تختلف عن 
الطردية المألوفة الأكثر قبولء حتى لو كانت قد استعارت شطر البيت المشروع؛ 
'”وقد أغتديء'' وقد أصبح *'ماركة مسجلة“* لصالح قالب الطردية الكلاسيكية؛ 
ٍ وإن كان في الأصل نابعاً من ”” لحظة الصيد'* الفروسي-البطو لي الأولي في معلقة 
امرئ القيس. 
فى البيتين 6-5 


و 


نوقتت افد قلَلوْجِدًا عدوت انا ءاتشزور عدا 
2 2 3 2 م - 
ه.أنكَت يوار لي بالشام ألذمامرَهِ نَّلأهام 


تكسر قصيدة أبى فراس الحمدانىء فيما وراء هذه النغمة الافتتاحية» على نحو 





)١(‏ إن المثال الأولي للظهور التمجيدي للفرس البطولي البدوي في الصيد يوجد في معلقة امرئ القيس» 
البيت 07 انظر شرح القصائد السبع الطوال الجاهليات لأبي بكر محمد بن القاسم الأنباري؛ تحقيق 
عبدالسلام محمد هارون (القاهرة: دار المعارف بمصر» )ل ص 875. انظر كذلك الهامش التالي 
من أجل مناقشة ''وقد أغتدي'' لامرئ القيس. 
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حاد هذا الحزنَّ المعبّر عنه بصورة مأثورة» وتتجاوزٌ ذلك المزاج التمهيدي 
التقليدي. ومن ثم يطرخ الشاعرٌ نفسّه بوصفه الشخصية المتلفظة/ الفاعلة. 
المجسدة. فهو يَطلُمُ إلى سطح القصيدة ويستدعي. على نحو مبهجء ذكرياته عن 
يوم مرّ به» لا يُنسَىء سوف. من ثم يَكشِفٌ عن هذا اليوم؛ فى البيت 5؛ 
5 موت بالصَقَارٍ ذاتَ يوم عندًإنتباهي سَحَرأًمِن تومي 
من حيث هو ”'يوم للصيد*“- يحرّرٌ نفسّه كذلك في جَوٌهِ النفسي وطريقته من 
كل تلك الغنائية التي يُمِكِنْ أن تكونّ - كما رأينا - قد انتقلت عبر الحزن التمهيدي. 
المألوف بنيويًا في النسيب. وفي هذا التحَرّرِ من الغنائية» تُصبحُ القصيدةٌ نفسّهاء 
طردية '”جديدة' “» ليس لكونها فحسب أرجوزةًٌ مزدوجة في نظام تقفيتهاء وإنما 
لكونها كذلك متجنبة بشكل مفاجئ لغةً الجوٌ النفسي الغنائي المتلاشي تدريجا 
القابل بشعور البرؤن رالجمال جَرَّاءَ الاستيقاظٍ على صباح جديد للصيد- 1 
بهذا المعنى» تأثيراً بطيئاً لغنائية صُوَرِيّةِ يُمكنُ العثورٌ عليها بشكل عام على سبيل 
المثال» في الطرديات المعيارية بين أبي نواس وابن المعتز.” 


)١(‏ بالنظر إلى الموضوعة التقليدية لدى امرئ القيس *'وقد أغتديء'' والتي كانت؛ من الشمردل إلى أبي 
نواسء قد '' شحذت نفسها في ظلال متعددة من كمال الغنائية خارج '”النمط البطو ليء'' مكتسبة 
استقلالها الخاص بوصفها جوهرة شعرية طالما صَقَِلَتء'' انظر ياروسلاف ستيتكيفيتش. *”اللذات 
الحذرة للصيد البلاطي: أبو نواس والطردية العباسية.'' 
ال ناطخة :تنآ 001113 عط 01 وعتتامدء21 اأعع2ع015][ عط1““ رطع نوع علاء)5 0519ل 
,151-12 :(2008) 39 ع «ياوترء ازا عتطه 4 زه أودسلامل **رطه تلد ! لأكقططله ' عط 20د 

166-171 

[المترجمة في الكتاب الراهن]؛ وله كذلك عن ابن المعتز» ''طردية ابن المعتز: اختراق الغنائية»" 
“زه أه لامكل “,ولع الانآ ماما طعنامتطكلدع:8 :322 111-[د ص16 04 طدتكزتلعة] عط1"“ 
237-44 ,229-31 ,223-24 :(2010) 41 ء«لااه ءاشا عأطه4ل 
[المترجمة في الكتاب الراهن أيضاً] [وهنا يدور الحديث حول ''التناقض الظاهري التلازمي لصيغة 


'وقد أغتدي'.''] 
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إذا َه ل المرء. على نحو خاص» | بد الأسلوبت السردي لأرجوزة 7 
5 2 5 و ءَ 

فراسء فهي تبدأ حصريًا في البيت 5. ففيه لا يُعِلِنْ الشاعرٌ فحسب أنه بسبيل 
''نَعْت“* يوم صيده. لكنه. من خلال ””توجيه*» فحوى كلامه؛ يخبرنا بأنه مسوف 
“يحكي ” عن يوم الصيد الميمون ذاكء وأنه اشن خخلال *“*التحكى تعنيًا عنم ** 
سوف يعطي الوصفء أو القصة» أوالسردً قوةً من أجل تشتيت كل مشاعر الحزن 
التمهيدية المثقلة شكليًًا في النسيبء وذلك كي يُفْسِحَ للقصيدة أن تتقدّمَ خلال تتابع 
مقاطعها المؤطرّة إلى نهايتها- أو بالأحرى. إلى ختامها الطقومي الموتيفي السردي 
اليك 1 

هكذاء وبطريقة مهمة رئيسة؛ يَتَصَدَّرُ الوضوحٌ النقديٌّ للمقصد ””السردي'* 
لقصيدة أبي فراس الجديدة الواجهة وخصوصاً في **دلالية'“ ممتدةٍ لفهمه للفعل 
'نَعَتَء' كما في استعماله للفعل 'أنحَتٌء* والذي يكبّسِبٌ في الأرجوزة المعتّى 
بن لعبازة ”*سوف أسرد/ لحك “*ه 

ف تتبث يرا تند لى بالسفام . " الس سحا فحز بت الاسام 

وختلاف ذلك» فإن فغل " أنلعثُ“ نفسه يمكن أن يُقصّدَ به ”'سنوف أصفف.*؛ 


وذلك في مرات كثيرة في طرديات أبي نواس وابن المعتز» كما يَتَضِحُ في وَصفٍ ما 


(1) هنا يبرز المقصد السردي لأبي فراس باستعماله 'أنعتٌ' إلى الواجهة؛ لكن بسبب هذا على وجه 
التحديد. ينبغي علينا أن نأخذ مسافة من ترجمة ج. ريكس سميث المتحمسة لعبارة 'أنعت' ب''سوف 
أغني تقريظ ...''-وإن كنا نكتفي في الوقت الحاضر بتجنب الوقوع في الفخ المنصوب بصورة 
ساذجة من منظور الملحمة الفر يجيلية 0710© 717141110146 477710. إن ترجمة ج. ريكس سميث لعبارة 
'أنعت'. بدلا من ذلك. يقع في سياقات الطردية الكلاسيكية (أبو نواس وابن المعتز)ء حيث تخدم 
تحديداً في التفريق بين الأسلوب السردي إمكاناً للطردية (وقد أغتدي) وبين أسلوبه الآخرء 
الوصفي/ السكوني (نعت). انظر إضافة إلى هذا الفصل ٠١‏ الغني بالمعلومات الجيدة عن 
'”'الطرديات'' بقلم سميث. في الآداب العباسية؛ تحرير جوليا أشتياني وآخرين (كمبردج: مطبعة 
جامعة كمبردج؛ ٠9194١)ءن‏ ص5717١-185.‏ 
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يتصلٌ بكلب الصيد أو صقره. إلخ."" وفي حين أن أبا فراس لا يزال يستعمل فعل 
"أنعثٌ' التقليدي نفسه. في أرجوزته, فإنه يقصدٌ بشكل متميّر أن يَمَِدَّ به إلى معنى 
'”سوف أحكيء*“ أي سوف ””أسردىء“* رحلةً الصيد بكل تفاصيلهاء بّدءا من 
الانطلاق في الفجرء وحتى مطاردة الفريسة وذبحهاء انتهاءً إلى النزهة. مصحوبة 
نمادية اختغالية» سردا وطقسا. 

لهذاء فإن يصبح البيت السادس من الأرجوزة المزدوجة لأبي فراسء أسلوبيًاء 
وشكليّاء إذا جاز التعبير» توسيعاً للنوع واستيعاباً له. فهذا البيت يقرر أن ””ألحكي“*“* 
الفعلي للحدث في الطردية ””الجديدة**» سوف يبدأ. ويَضَعٌ هذا البيت كذلك قاعدة 
التركيب النحوي للسرد: فنجد أن بنية *”الجملة الفعلية' ' العربية هي التي تَسُودُ. بل 
إن ””فعل““ هذه البنية السائد المستمر بصورة أكثر إلحاحاً يتمثل في الزمن الماضي 
التام مع ضمير المتكلم المفرد (مثل: دعوت قُلتُ-تَقدَّمتٌ» إلخ.). وبهذه الطريقة» 


عم يور خج 


ل 


تَمََرُ أسلوبٌُ السرد. تقريباً في كليته» بمباشرة ووحدة لا تَحَفْثْ في موقف الشاعر- 
السارد. وعلاوةً على هذا يَتَأَكَدُ هذا الموقفٌ من خلال الزمن الماضي لسرد الشاعر 
المتشابكء ””الواقف على مسافةء** مع تحَوَلِهِ ””الفوريٌ'* إلى صيغة الأمر 
الشخصية بصورة مساوية في الخطاب (اخيَّرْ-اجعَل-أَجل-اجْتَنبوا-رُدُوا- خذنوا- 
صَمّنوا- لا تُوَحْرْ [صيغة النفي]» إلخ.). ومع الحِسٌ المباشر في هذا الموقف. تَتَخَير 
القصيدةٌ في َُطوَةٍ أبعد أسلوبيًا لتصبح تقريراً بلاغيًا ولي سجلاً إجرائًّا للحدث 
الكلي ليوم الصيد الفريد هذا بالنسبة إلى الشاعر. ولهذاء فإنه شديدٌ التميز في 
اعويار نورين" الميت أوبالا حرئ إمادة رات كجايم / يحدث: أن عافد 2م 


حَدَتٌ: قصة ذات بداية ونهاية» ولهذا فهي موضوع سردي بسيطء غير ثقيل» مع أدنى 


(9) من أجل تضوطية معتى-واستعمال-””تعبت (أنعّت)"' في طرديات أبي نواسء انظر ي. 
ستيتكيفيتش. '”اللذات الحذرة فى الصيد البلاطىء'' ص 50 »١‏ وفقرة ''النعت مقابل الوصف* 
ص4١-0١5١.‏ انظر له كذلكء ''طرديات ابن المعتزء“'* 777-119 [أ. موقف *'أنعث' ']. 
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ل سس لسسالسشسشس تاس متسيس يتس مسسي تس شه سيد لسسس يس لسيسيته 


تحولاتِ عن نغمتهِ الأولية في الترتيب والتعليمات التي يُفتَرَضُ تَنفِيذُها. وسوف 
تبدو هذه القصةٌ كذلك موضوعاً قائماً بشكل راسخ على حقائق السرد. 
وموضوعيته- إن لم تكن من أجل حقيقة أن المتكلم؛ في كل خطوة» هو السيد 
الوحيد [الحاكم بأمره] كذلك-إلى درجة من درجات الحميمية- في الحدث الكلي 
لهي د كتنبا آنه المعيذ لبناء البحالّة الشافة ”"المعلدة** للكتمور والفقفلإضادة 
الإمساك بلحظة غير قابلة للنسيان-لكن على المتلقي/ القارئ في هذا الأمر أن يُعيدَ 
استيعابّه وحفظّه في عقله. لهذا فإن السردّ» بوصفه حدثاًء يُعَدٌ كذلك حدثاً ذائيًا في 
كل خطوة. إنه يَمِيلُ إلى الكشف عن الجذر والمنظور الغنائي للطردية. أما الشاعر 
فهو الذي يحَدَّدُ على وجه العموم» بوصفه سيد هذا الحدث ””السردي““* الراهن, 
مسارٌ الصيد. ويُرَنَّبُ ويُوجّهُ بشكل مباشر-وحتى هنا فإنه يظهرء في تخليه النادر عن 
نغمة السيد المباشر للصيد. سُرُورَهُ في لَعب وفِطَنَةٍ مدعومة بلاطيّاء وعشقيًا. ومع 
ذلك. فإن انطلاقات مثل هذه إلى مجال العشق البلاطي قد أصبحت بصورة متعادلة 
عدمات: * قامدة الصف" ولهدا بين اين من عيلال كوي كسا ا عن تيعو 
حصري ل”'ملكية'* الشاعر-الصائد في كل مجال؛ مصوّرا ومُعْطَى بصورة جد 
شخصية: أيء معبّراً عنه بالكلام: وحتى هنا يّصلٌ الصيدٌ إلى ما وراء نغمة السرد. 
ربع ذاقنإ عا النماج الشاعن في الضتيله ؛ في زعمه أن الصيدٌ عبارة عن استعادة 
لذكرى ما - ومن ثم يَظَل *”حالة“* غنائية إمكاناء ألا يَظل فحسب قِشْرَةٌ مستغارة 
للتذكرة وإنما يظل كذلك سردا سياقيًا. 


)١(‏ العشق البلاطي الإيروسي في الطردية العباسية المبكرة» كما في الطردية رقم 41 لابن المعتز [ي. 
ستيتكيفيتشء *'طرديات ابن المعتزء'“ ص9 777-177]» والتي تبين بوضوح الطريق إلى انقطاعات 
العشق الإيروسية. لكنء, في النهاية» هذا التطور نحو موتيفات العشق البلاطي الإيروسي على نحو 
واضح يوجد سلفاً في نسيب أحد شعراء البلاط العباسي؛ أبي العتاهية (ت /٠١‏ 8180). انظر قصيدة 
هذا الشاعر في أبي الفرج الإصبهاني [الأصفهاني]؛ كتاب الأغاني, ٠ ١‏ مج. تحقيق إبراهيم الإبياري. 
(القاهرة: دار الشعب؛ :)191/4-١979‏ ص .57-7٠‏ انظر خصوصاً أبيات القصيدة .١7/-5‏ 
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من بيست“ القنضيذة رقم + إلى البيت الأخخير +17 يكون الصيدٌ حدثا غير 
سكوني بالمرة» وإنما في حالة حركة وتَمَّدُم. وهذا التقدمٌ يَحَتَمَظُ به دائماً في 
الواجهة بحرص كما أنه يُقَسَّمُ في نسيجه على نحو متميز إلى سلسلة من الأوامر أو 
التعليمات. وهكذا فإن السارد. في دَورِهِ كشاعر/ سيد لصيد قد ”'وَقَمٌَ'** بالفعل. 
يؤدي دَورٌ *'المتحكم“'' الوحيد في الحدث: فهو فوقٌ كل شيء» ذكرى بالنسبة 
إليه. ومن ثم تصبحٌ نغْمّتّه أسلوبيًا نغمةً السيد الذي يُعطي تقريراً عن احتفالٍ كان له 
فيه وُجودُ منفصل. موضوعي. ومع ذلكء فهو-فعلاً وقولاً-المؤدّي الموضوعي 
والعنافن: لهذا كلك عذلك سي سارف امه خوورةا للتطلب المومو ع ا 
الصيد. ا 
غنائي (ذاتي) يستعمل ضميرٌ المتكلم المفرّد في ' 'تقريره '“عنالحدث. 2 
ذلك. فإنّ تأ؟ ناهذا الأسلوت الكزيري اب لم لوا 1 التضحدة: أوتييدة 
الأسلوبى لمكوناتٍ الطردية المتاحة من الذخيرة الموضوعاتية/ الموتيفية لوحدات 
مألوفة لمدة طويلة. 

في النهاية» قياساً بالزمن, تَتَمَدَدُ القصيدةٌ بطولها/ دوامها في شكل فصول ما 
ووالداض ونث لكام 'يوم الصيد. “* وتَنمدَةُ إلى سَيع لِيَالٍ إضافية من 
المرح الاحتفالي. وهنا القدا تداق و كنا عن عون احماتكا ذمنا إضافاة 
ختاماً للقصيدة. لّعباً بلاطبّاء ولكن ليس عودةًٌ شكلية حزينة إلى افتتاح قصيدة 
الطردية. وهكذاء فإن منظورٌ رمن الطردية يُعَدَ كذلك تحت السيطرة من خلال 
معارضة الموضوعية السردية لذاتية غنائية نهائية. وفى هذين فإِن كلاً من السردية 
اللا-غنائية والغنائية الصُوَّرِيّة يُمكِنٌ أن تُشَكَّلا *”الزمن““ و””العادة“' في الصيد. 
و ا 
ا ا 6 اللحمذاتي 
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تك غير مصفأة الطردية المتعددة (الموضوغات) بأضلوبها المعاد تكتكيلة: وفقئرات 
الصيد المنفصلة؛ والتي تضفي كذلك على القصيدة» في مشاهد الصيد المصقولة 
المرصوصة حسب موضوعهاء مع تنويعاتها على معلومات الصيد التقنية» المعطياتٍ 
الرئيسة لل”” سرد** - حتى لو لم تكن بالضرورة ذات ”” سرد** ملحوم الفقرات. إن 
ارجتورة أي تراين العبداني تكتسب, وقد صُمَّتْ بتقدير شكلي عالٍ إلى قصيدة 
ل وكا وسليرا حو مطاف رطا عو كرتن حر ابد كورانويت 
'”جديداً'* بل إنها تدخل تحت أفتة نوعية ”اتجديزة** 

لكن هل يحقق أبو فراس بالفعل سرداً ناجحاً؟ سوف أحاول أن أوضّحَ أن 
استعمال الرجز المزدوج على يد أبي فراس. بدلاً من أن يِحَقَقَ سرداً متدفقاً ومقئعاً 
تَشْحُ عنه. وعلى نحو متناقض ظاهريّاء عَودَةٌ إلى المفهوم العتيق الخاص بكل بيت 
يُكرٌّنُ فكرةً منفصلةٌ كاملة أو معنى مفيداًء يوجد في نهايثه *'إلزامٌ ماء“ يُشْبهُ 
ال لحي ل الى و ا ا 0 

بيتين إلى بيين مما يُعِيقُ التدفقٌ الإيقاعي. ولهذا فإِنَ الرجرٌ رَ المزدوجٌ يحَلّقٌ في 
امسر جو لايد جور عابنا روا سلكت بفور ل تن “قرطي :' ' اللفظية. ومن 
خرطوش إلى خرطوش.ء ثمةً إمكانيةٌ مختفيةٌ؛ أو احتمالية» لحضور مُهَيّمْنِ في 
قصيدة الرجز المزدوج لنوع من المتوالية الرنانة التي» خلاف ذلكء يمكن للبنية 
الكلاسيكية للقصيدة الموحدة القاقة أن تخلقها من قو ينيعي انتدوع 7" المكرالية 
السردية'' لقصيدة الرجز المزدوج؛ أو على الأقل يُمِتَرَض وُجِودُهاء من خلال 
'”منطق سردي“ * يحتاجُ في كل مثالٍ إلى حِدَّةٍ إردافية مساعدة-أو على نحو آخر 
تتقهقرٌ إلى التخلي عن الزعم الترفر الاقفل: إن المرء يقبل ””القصةء“ لأنه 
يَعِرِفُ سلفاً القصة أو لأنه تم إخباره بأنَ ' أقِصة' ' ما سَوف تَمَعْ. كما أن *'متوالية 
سردية* من هذا القبيل تَظل مُعلَقة بوصفها توقعاً زائفا مججبوراً . وبطبيعة الحالء فإن 
كثيراً من هذا ا يعن كذلكف *" افتزاقها"* للسرذ لك لسن بالضرورة 
لكل السرد: ليس عندما نتعامل مع ””السرد'* الذي يَُرَجَمُ شعريّاء أي في '”شعر““ 

]41١6[ 


يضم لروض معياري يُعَدُ من ثم تقريباً» بوصفه عادةٌ مدرسية؛ أو صرامة 
مفروضة؛ على نحو مطلق غير متسامح من حيث تَدَفُنُالتضمين في القافية والوزن- 
يحل و ليك البرك للكزة مع أن يه يَنَجَنْبَ الطفصَ السردي. وحتى ما يَسبقٌ 
الموه توانتطابات” 4 

إنَّعَدمَ التسامح المطلق نحو التضمين يمن قِبِلٍ النقاد العرب المدرسيين- 
والذي يكذ كذلك حدخلة عطيراً > لم وق بتصتوزة حقيقية فى الممارشية الشغرية 
العربية" - منذ القصائد الجاهلية إلى الشعر العربي الحداثي في الوقت الراهن- 
قبا عه نوها اي انل [لوتضولة طلا بدن عنامي عنما يعدت فيه سفن 
الرجز المزدوجء لأنه هناك يُمكنْ أن يُقالَ إن التضمينّ يَكسِرٌ نسيج **الخرطوش“'“* 
اللفظي نفسه. لكن هذا لا يعنينا إلا هنا فحسب. إن بعضّ النقاد-أو الباحثين ذوي 
التوجَهِ البلاغي في الشعرية العربية القديمة والجديدة - سوف يدعونَ ظاهرةً 
التضمين نوعاً من اللعب غير المؤذي أو غير المهم (ج.ج.ه فان جيلدر). وهو غير 
صحيح! وقد كانَ عبد القاهر الجرجاني (ت )1١17/8/5411‏ هو الذي أثارٌ هذه 
الجبتالة تعدواء إن لم يعدن اط نظا . فهوء في مناقشته لأبيات كثير عزة 
ولع مو ا .©" يستَعِيد درجَة أوؤلى من بيت" التففيق 
)١(‏ يصبح هذا الأوضح. عندما نجد في أرجوزة أبي فراس في أبيات كثيرة نبراً متنامياً حتى في البنية 

التركيبية لل''الخرطوشات"' المفردة بين التضمين ''داخل الخرطوش'" الامتداد التركيبي ونزوع 

انفصال الشطر التركيبي وانتقاله إلى خرطوشات أبعد. انظر الأبيات 7١‏ 71, 037778 279 إلخ. 
(1) ينعكس تردد وجهات نظر النقاد المنظرين العرب في القرون الوسطى حول التضمين (سواء أكان بترا 

أو تضمين) على نحو سليم في ج.ج.ه. فان جيلدرء ما وراء البيت الشعري: نقاد الأدب العرب 

الكلاسيكيون وتماسك القصيدة ووحدتهاء 

7 أده كع أن بورع 1شط عقطهع4 أوءتةدده0) :ء«ةرا 11 ومن ,قعل1ء0 هه/ .1 .[ .0 


103-105 ,52-56 ,(1982 مالظ .ل .8 :معلاع.آ) ب«رعمط ع[ زه بوتملا تنه ءعبرء 2016 
.123-125,135-6 


(1) عبد القاهر الجرجانيء أسرار البلاغة» تحقيق هيلموت ريتر (اسطنبول؛» .)١19515‏ ص 5-17 7. 
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)ا لس سا سس سمال ننس اميم للش سس سي سنس سس بللشسشس 


فى تحليله الموجز لأبيات كثير عزة ''نصف التضمينية' ؛ بوصفها استعارة. هذا 
فىء مرحب بهه حتى لو أنه يمكن أن يكون في النهاية إلهاءً عن الإشكالية الرئيسة 
وعن الحاجة إلى مراجعة لهذا الجانب العروضي نفسه. وفي الحقيقة» فإن التركيب 
(النحوي) ””السردي* وبالمثل الوصفي *'التصويري"“ الذي دَعَمّ استمرارٌ المعنى 
- وفي النهاية المعنى المضمّن-. لا يُشَكُلانِ مشكلةً في نوع الطردية في حََدَّ ذاته. 
حتى عندما يكونانٍ '' محصورّين"* في وزن القصيدة (التقليدي)؛ كما هو الحال 
بالنسبة إلى طردية علي بن الجهم في وزن الطويلء الجيمية [رقم 7”7].”" أو كذلك 
في بحر الطويل؛ كما في طردية ابن المعتز الفائية [رقم ".]١٠١1‏ 

لقد تم مع ذلك» اختصارٌ نوعي على نحو جادٌ للسرد في قافية المزودج وبحر 
الرجز بوصفه أداةً عروضية من خلال صرامة واضحة تَحَكُّمُهُ بالنظر إلى ما يُطلَقٌ 
عليه المعنى المفيد في الشعرية العربية المعيارية. وقد انتهت الممارسة الشعرية» في 
خضوعها المفروض مدرسيّاء إلى قبول صرامة ازدواج ””الخرطوشة-المغلقة.“* 
في قافية أنصاف أبيات الرجز داخل كل زوج (نصفين)؛ حيثُ احمُّفِظً به تحت 
الفحص.ء بمعنى أن يبدأ ويتتهي نحويًا ومنطقيًًا بوصفه *'معنّى'* مفيداً منتهياً بدون 
النظر إلى مطلبه التعبيري ومبدأه المنطقي. إن وحدة ”'خرطوش“' المعنى المفيد 
هذه. نادراً ما أنتجت تفاعلاً متجانساً بين القوافي والتي يمكن أن تمتد احتماليًا إلى 
إنتاج المقصد السردي-ناهيك عن خلق نوع سردي متميز. ويعود ذلك إلى أن هذه 
الوحدة كانت مدفوعة كميًّا من خلال بُعْدِ متعددٍ ناتج عن إمكانات تقفية في الرجز 
الموكوس ومن ادل الاتقتا غان ب رشعري وينيائق في الاسيجاء الأكب للزتين 


)١(‏ على بن الجهم. ديوانه» تحقيق خليل مطران. (بيروت: دار صادرء ط”. 995١)؛‏ ص 85. [القصيدة 
رقم 77]. 

(1) محمد المعتز بالله عبد الله ابن محمد الخليفة العباسبي» ديوان أشعار الأمير أبي العباس. تحقيق محمد 
بديع شريف. 7مج.. (القاهرة: دار المعارف. /ا/191١),‏ ج. 7 ص1754-178., [القصيدة رقم /ا١١].‏ 
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السياقي» بين ”*خرطوش** و*”خرطوش'*- في أدائه الشعري الآلي وفي حالته 
العروضية المسموح بها. بعبارة أخرىء فإن صرامة الأرجوزة المزدوجة المعقدة 
على نحو دقيق, والتي يصبح فَرضُها لتقسيم في نظام القافية محَدوداً على نحو 
افق اهدوقي النهاية عي ترح بدك عددها يلوم تضبيعا اممو عِدة مان 
بن" اقاية ' النيسس المفكد الإعسلة د وكوف 3 حل انها على لشي نان 
شيولة السردء لآنة في كل رَّوْج منهء ميا يب '”الخرطوش ؛** أي الأبيات المقمّاة 
في كل شطرء يُصبح مني بشكل صارم في حدود مغلقة القافية؛ حيتْ تَظهرٌ كل قافية 
جديدة بمثابة إعاقةٍ لتَدَفقٍ د 3 إعطاءٌ شِدَّةٍ ارتباطٍ الإيقاع ومنطقٍ 
الَدَات المسرودة يدا * 'متحورة من الخرطوة.* 

إِنَّ حِدَّةَ '”قطع الرنين المنسجم““ لشبيه الخرطوش من بيت مزدوج إلى آخر 
فى آرجوؤة أو هرائن الحسدان يكن انيت عذلاف عن تمي الوحدة 
الإرادافية المتوفّع شعريّاء أو المتجامّلء ل””السردء*' أو لوصف ممُمَدٌ لحَدّثِ 
مَقصودٍ منه أن يُسِتَوعَبَ في سرد ما وفقط في أمثلة من هذا القبيل يمكن أن يُصبحَ 
السردٌ انقطاعاً لتوافق الرنين الواقع بين البيت المزدوج وصورة ما أو مشهدما. هذا 
هوء على سبيل المثال» تأثير الانسجام المنطقي. الإردافي ضمنيًا لبيتي الأرجوزة 
+50-5: 

4 حَنَى إذا أَحسَستٌ بالصّباح نادَيئُهُم حي على القلاح 

تحن صل واشيزة ودح تواتك والكيكيول تحب 

ويستمر الصائد في سرد الاستعداد لحملة الصيد (الأبيات 371/57 078 79) 
مع أوامره إلى الجماعة: 

5 قَقَلتُ لِلقَهَادٍ قَإمض وَإنْمَرِد وَصِح بناإِنعَنَّ ظَبي وَإِجِتّهد 

7”. فَلَم يرل غَيرَبَعِدِعَنَا إِلَيويَمضى مابَفِرَينَا 

1 وَسِرتٌ في ضَف من الرجالٍ تحاننة خنش انان 
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ع ماسم سمي ب سي م ممم سم ممم السام مما مما سمس م و ممما سم سس سا سس سمس 


نه لالض زف خش انناو ينان رن 

ومن الجدير بالملاحظة؛ مع ذلك. أن التتابعات الخاصة أعلاه لأبيات 
المزدوج المقفاة» أي في هذين البيتين (17-/71) ””المنجزة'* جزئيّاء أو ”غير 
المنجزة** (البيتان 73-14).: أو في مزدوجات أخرى مشابهة في القصيدة بوصفها 
ايت "فين مواجهة مال اتكتداراد يل براعاة ولي الكاية رايب ف عترافنة 
مخططة تخطيطاً شديداً في قافية المزدوج.- وهذا يع: يعني أن أبا فراس يَظهَرٌء ا 
جهود لإحداث تأثير خاطفٍ لعملية درامية متسرّعة 0 مع ترتيب الصور في نوع 
الاروية للد رشح بيه شعي كدير من رنين القائية يتين المردوجيات 
الخرطوشية التي نَقِفتٌ غافلةة إحداها عن الأخرى. 

انا عراس ف للزترع السسمويسة ولاسبا لكي ا ا 
بالنوع الشعري العربي؛ والتي لم يَيِعٌ الاشتغال عليهاء أو يُوصَل فيها إلى نتيجة. بين 
القصيدة العربية وعامل السرد. يبدو غير قادرٍ على القبض على وَسيِلَةٍ مّرِنة بدرجة 
كافية من وسائل استيعاب الشعرء الأسلوبية التي تُوَحَدُ بين- أو تتغلبُ على-أشكالٍ 
الانتكماش الشعري في الشعرية العربية التقليدية. وفي مواجهة المتطلبات الجديدة 
التي طرحتها *:شعريةٌ“* السرد الباقيء مُتَطَلّساتٌ كانت» من حيث المبدأء يَقَيِّة 
وينبغي كذلك أن تكونّ في حاجة إلى إعادة تفكير في الملاءمة الشديدة للصرامة 
الأساسية لازدواج بيت الرجزء بالإضافة إلى خصوصيات الشعر العربي الثقافية- 
التاريخية التي نَمَتْ حَولَ-أو خارجَ-عادة شعرية-القصيد الراسخة بعمق, والتي 
رت بشكل محوري على مرونة الشعر في الوعي بالزمن-ومن ثم على السرد. ولم 
تكن مثلٌ هذه العوامل لتضفي شَرعِيةٌ على خطة عمل جديدة لشعرية ملائمة للخيال 
السردي. 

من أجل أن يجتارٌ أبو فراس مثل هذه العوائق وأن يطرح على اختياره غير 
التقليدي لقصيدة عن الصيد مشهد زمن السرد المتتابع» فإنه يفعل تقريبا ما هو غير 
قابل للتجنب. فهو يختار ما يبدو متاحاً له في الجعبة الشعرية العربية: الأرجوزة 
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المزودجة المبرهن عليها- بطريقة أو بأخرى-. المرتبطة بصورة تماسية بالمعيار 
الشعري العربي. ومع هذه الأرجوزة كان لا بُدَّ على نحو لا يُمكنُ تجَنبّهُ كذلك. أن 
تكونَ هناك حُدودٌ مُعَقَدَةُ لمتطلبات ثنائيات الرجز المزدوج - أو ربما قلنا إنها أشبه 


بالتنويع العربي ل” 'الثنائي البطو لي** " '164منامه ءذوروط* **' بكل ما ينطوي عليه 


(*) يعد الثنائي البطولي أحد الأشكال التقليدية للشعر الإنجليزي. يستعمل في الشعر الملحمي 
والقصصي؛ وهو يتجلى في شكل قصائد منظومة من خلال متوالية من الأزواج في أبيات من وزن 
الإيمابي 61 1311101 ودائما ما تكون القافية ذات حرف روي كما في القافية العربية. كان 
جيفري تشوسر رائد الثنائي البطو لي في خرافة النساء الطيبات وحكايات كانتربري. والمثال الذي 
يقتبس عادة لاستعمال الثنائيات البطولية هو هذا المقطع من قصيدة بعنون كوبر هيل لجون دنهام. 
وهو جزء من وصفه نهر التيمز: 
لقع '([) ع522[1 لصة ,ععط عءعلز! دنه 1 ل1آنامء 0 
إع7طعط) لاحم 15 غ1 25 ,عام صهءء أدعمع 1/11 
آنل غ20 اعلا عاامعع طعنامطا رمدعاء اعلا مععل طعنامط1' 
.]آنا ع21101/108عء'0 ]11/1010 ,ع138 11/110111 5110118 
تُرَى هل يمكنني أن أَندَفَقَ مثلكَ. وأصنمٌ تيّارَكٌ 
إنه مثالي العظيم. كما هو تيمتي (موضوعتي)! 
على الرغم من عُمِقِهِ فهو صافي. وعلى الرغم من رِقَيِهِ فهو كثيب؛ 
قويّ دونَ غَضَّب, دون أن يمتلاً ويفيض. 
ويتشابه الثنائي البطولي في أشياء كثيرة مع بحر الرجز العربي وخصوصاً المزدوج منه كما يظهر في 
طردية أبي فراس: الأبيات المغلقة والتي تعطي معنى مفيداًء على العكس من التضمنين الموجود لدى 
شاعر مثل جون دُن. ويرتبط الثنائي البطولي كذلك بالأعمال الإنجليزية الباروكية لدى جون درايدن 
وألكسندر بوب. وقد شاع هذا الشكل من الشعر في القرن .١4‏ وخصوصاً في الشعر السردي بتأثير 
من حكايات كانتربري. وله تنويعات عدة من جهة عدد الأبيات المقفاة» وقد استعمل من وقت لآخر 
مؤلفون في القرن العشرين الثنائي البطوليء وغالباً ما كان هذا إلماحاً إلى أعمال لشعراء من قرون 
سابقة. ومثال هذا فلاديمير نابكوف في روايته نار شاحبة. حيث أورد 449 يتا في القسم الثاني منهاء 
وأربع قصائد كانتو مكتوبة في ثنائيات بطولية مرنة تسمح بتضمين متكرر. أرسل المؤلف إلي في 
النسخة الأخيرة من هذا المقال/ الفصل هامشاً طويلاً عن '“الثنائي البطولي'* وهو في أساسه لا 
يَكتلف عَما أوردته هنا-المترجم. 
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من سهولة في النظم ومشكلات توقعنا في فخها على نحو محرج [سواء في النظرية 
الغربية أو العربية النقدية]. 

على طول الأرجوزة المزدوجة يستعمل أبو فراس في معظم أجزائها أبسط 
الوسائل السردية الممكنة للتتابع الزمني. وهو ينظم معاً ثنائيات ””كاملة-ذاتيّاء“* 
خرطوشية؛ تُعَذَء بوصفها موتيفات» جزءاً من مجريات أكبر للصيد؛ لكنهأء: فى حد 
ذاتهاء لا تظهر اعتماداً داخليًا متتابعاً ضروريًا أو إجباريًا. وكل خطوة من التتابع» أي 
كل ثنائية خر طوشية» تبدأء إذا جاز التعبير» ” ”من نقطة ما.** وهذا يعني أن ثنائيات 
مثل هذه يمكن أن تظل ساكنة بوصفها *”عناقيد'“ موتيفية - في نوعها الخاص من 
الملاءمة المتفككة للمعنى المفيد-. ومن ثم تقف في زمن القصيدة غير المتتابع» 
وبشكل ضمنيء غير السردي. ولكي تصبحٌ مسرودةً فإنه ينبغي لها أن تحصلٌ على 
روابط أسلوبية تُعَبّرٌ من خلالها '”خرطوشاتها'“ المغلقة تركيبيا أو بالأحرىء ينبغي 
أن تعتمد على منطق متوالية للمعنى عليها أن تكون مقيدةً ومجبرةً بدرجة كافية لأن 
تَخَبَرِقٌ السردَ المقابل لغطائها الشكليء. أي. خلال المنطق المقابل لثنائية 
الخرطوش المقيدة. 

في قصيدة أبي فراس. يُحَدُ هذا المنطقٌ المتتابع حاضراً في بعض الحالات. 
وخصوصاً عندما يكون مدعوماً بنهايات [قوافٍ] غير متنافرة بين الخرطوشات 
المتتاعبة - كما في الحالة بين ثنائيات القصيدة الافتتاحية في البيتين الأولين. فهاتانٍ 
الثنائيتانٍ تَصَبَّانِ بسلاسة في بعضهما البعض. حاملتَيْنِ تأثيرهما الغنائي-والحكمة 
بالمثل - وهو تأثيرٌ مدعوم كذلك برنين متجانس لقوافي كل من الخرطوشين 
(الدهورٌ - السرورٌ - أمري-عمري) اللتين تشملهما. ومع ذلكء فإن هذا يَمتنع أن 
يكونَ الأمرٌ بالنسبة إلى الثنائية/ الخرطوش اللاحيّ الثالثء الذي تُعَدُ كلمانّة بدقة 
كلماتٍ ملاحظة واقفةً مستقلة عن القنوطء والتي ليست من الناحية الشعرية أكثر من 
حكمة تقليدية جافة. وعلاوةً على هذاء فإن قافية هذا البيت *'بذيه-يصفييء ' تنتج 
تأثيراً لرنين متقطّع -ومن ثم تنتج توازناً [مع البيتين قبله]. 
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من الناحية الأخرىء مع الوضوح العامي تقريباً بصورة بلاغية لمطلع البيت ؟ 
ب””لو شئتٌ**» يتكئ أبو فراس وعلى نحو اختباري على متعلقات (”*لو'*) كي 
يتخلى عن نمط الحكمة السوداوي والسكوني. وهو ينوي كذلك أن يستدعي النمط 
السردي للقصيدة بعبارته ””أنعتٌ يوما“*”' في البيت 5. ومن الآن فصاعداء فإن نغمة 
الْفْببَمَيرَ المتكلم المفرد للصائد-السارد-الشاعر تُصبحٌ تقريباً على مدى استمرار 
السرد. وعلى نحو مباشر للغاية الصوتٌ المتكلمَ الوحيد. وهذا يعني. أسلوبيًا أن 
القصيدة تَكتَِّبُ وتَحَتَّفِظٌ فقط بصوت واحد وزاوية واحدة للرؤية. هكذا تُصبحٌ 
قِصَّةُ صّيد الشاعر مخلصةً لافتراض كونها ذكرى. ومع ذلكء. فإن هذا ''الصوت 
الواحدء*“ يَمَارسٌُ وظيفته التائرية فحسب ةمع البيث 5: وهنا فقنط يبدا الصيدٌ 
كذلك: 

”.دعوت بالصَقارٍ ذاتَ يوم عندَنتاهي سَحَراًِن تومي 

ومن ثم فإن صوت المتكلم المفرد للسارد يُسمّعٌ في الأبيات 5 لا. 4 2٠١‏ 
٠" ١‏ وهَلُمٌ جَرّا مع استثناءات قليلة للغاية لصوتٍ مختلط أو مشترك. وهكذا 
فإنهاء إلى حَدَّ ماء تَلتَمِسٌ إرجاءً أسلوبيًا. وبهذه الطريقة, تَظهّرُ قصيدةٌ الصيد- 
بوصفها-فعلاً وهي تَتَحَوّلْ إلى تمثيل لذاتٍ المرء-أو من حافَةٍ كونها موضوعية إلى 
حاف كُونها ذاتية» ولهذاء تَتَحَرّكُ بعيداً عن معظم تقليد الطردية الكلاسيكية. 

على الرغم من الحركة- في-الزمن في قصيدة أبي فراسء أيء أن المفتاح إلى 
متوالية-الزمن السردي فيهاء يَتِمٌّ الاحتفاظً بها على نحو غير مباشره فإنها ليست 
بالضرورة المفتاح إلى التأثير المرغوب من التدفق الزمني. ويّتِمٌ تأمين تتابع الزمن 
السردي من خرطوش مزدوج إلى خرطوش مزدوج بصورة أساسية من خلال 
الروابط ””الواو“* في حالة التتابع الفوري» و””الفاء“* (التي تعني العطف. ومن ثم 
وبعد ذلك) في حالة التتابع الظرفي المشروط. هكذا بعد أن يكون السردٌ الفعلي قد 


)١(‏ انظر أعلاه حيث الكلام عن 'أنعت.*' 
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بدأ (البيت/ الخرطوش 58) واتخذ ضمير المفرد المتكلم الذي يحكي (حكاية ما) 
في الزمن الماضي (الخرطوش فإِنَّ السردً المستمرّ في أغلب أبيات القصيدة 
المتبقية والذي يَيِنَاهُ مَدخلٌ أبي فراس في زمن السرد. يَظهّرٌ معتمداً بدقة على هذه 
الروابط الزمنية (””و'““ / ””ف““»» ومن ثم ينبح عنه إحساس متنام بالتكرارية 
الأسلوبية» إن لم يكن التزاماً كاملاً بها." 5 


رسءة 


يتَأَكَدُ هذا الاحتفاءٌ الأساسي باستعمال *”و**-””ف““ في الزمن المتتابع» أو 
زمن الحكي *'الأفقي*' في القصيدة من خلال التكرار الواضح لاستعمال الشاعر 
اشن كل الوجوختاراط لزي . . ا رودق ير 
هذا الرابطً الأحيد بوصفة ركيزة أسلوبية تق تت علامةً واضحةً على تَقّدُم السرد على 
المدى الكامل للقصيدة رمد بالك سكن الاش عتاله لوخ نامف 
جديدة أو نقلةٍ في مسار السرد من نقطة اهتمام أو رؤية إلى ' “نقطة** جديدة- بعد أن 
تكون *”النقطة' ' السابقة عليها قد نَم سَردُّها أو استنفدت غرضها. إن هذا المدخل 
إلى الزمن ””المسرود“* يحدث في القصيدة على الأقل خمس عشرة مرة: فنراه في 
البيت/ الخرطوش 2.١١‏ 

١١ْمَتَقَدَمِتُإِلىالقَهَاهٍ‏ والباِيارينَ” بالاسيعدادٍ 

حيث تتغير زاوية الاهتمام» أو فى البيت »١9‏ 

89م قَصَّد ناصَيدٌ عَينِ قاصر” مَظِنَةً الصَّيدِلِكُلٌ خاير 
حيث تستكشف أرضاً جديدة للصيد؛ أو في البيت 7١‏ 


)١(‏ وهكذا في الأبيات الخرطوشية أرقام 4 03٠١‏ 54111/81517175 لا. 4 1ل 1ل مكل 
لاق امكل ١ق‏ ”ىق “ىق دق عقف لاق على لت كى بالل فلل لال لق مق كق فق لمن 
ذا ا 1121 11 


(*) البازيارون: الصيادون عن طريق إطلاق الباز وهو طير جارح مدرب. 
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: ا 0 1 عن ا ' 0 
."٠‏ ثم أتاني عَجلا قالا لسسق فقلت إن كان العِيان قد دق 


من أجل تقديم حادثة أو تنويع على الاهتمام المتنامي ببعض الأمور الطارئة؛ 

وكذلك فى البيت 77 ١‏ 
؟”. نم أَحَذتُ نَبلَة' كانت معي وَدُرتُ دور نولم أوئع 

حيث يُعيدُ الشاعر/ الصائد التفكيرّء أو يَتَرَدكُ في أي الأسلحة يستعمل؛ إلخ. 
إن تج هذا الوصلوح الأسلوبي وتحكقة قيبة-""الكلن "الذي لا تخملثة القن في 
سرد القصيدة ([بمعنى] إذا/ بعد هذا؛ إذاً/ بعد هذا؛ إذاً/ بعد هذا؛ إلخ.. إلخ..). 
تسلسل تتابعيٌ لعناصر عَرَضِية أو مشاهدٌ صَيدٍ مألوفة النوع؛ قابلةٌ للتعرّفٍ عليهاء 
يمكن أن تكون. بحكم العادة قد تحَوَّلَثْ إلى أمثلة وصفية ل” النعت.* وفي أرجوزة 
أبي فراس. نَجِدّها قد تحوّلّت إلى عناصر ”” سردية.“* وبهذا المعنى, مع ذلك. 
يمكن أن تقفّ كذلك وَحَدَّها في رَتَابَةٍ متراكمة لأسلوب ””مُسَطّح'* بوصفها 
قصائد صيد غنائية مستقلة» وصفية بدون متوالية سردية مندفعة إلى الأمام. 

لاتكشِفٌ القصيدةٌ في أسلوبها ””المسطّح“*“ الذي هوء خارج تنفيذ مشاهد 
الصيد وإلى جانب التفاعل» في الحقيقة استراحة؛ لمنافسة الصائد (الأبيات 1"5- 
٠‏ عن منحنى درامي يمكن تمييزه أو عن تنويع في استعمالها المتسلسل ل”ثم*). 

وفي هذاء حتى عندما يبدو أن القصيدةً تَتسارَّعٌ سرديّاء فإنها تتوقفٌ كذلك أو 
ُبطِئُ سُرعّتها ومن ثم تُشَظَ التتابع السردي مجتمعاً. ولا تُنتِجُ القصيدةٌ سوى 
قرب نهايتهاء سلسلةً أكثرٌ كثافةٌ وتماسكاً من روابط/ حواجز ””ثم*“ (الأبيات 01١1‏ 
16 17)-وفي هذا حركة متسارعة ل”ثم' المعلّمة» *”المتقدمة غير 
القابلة للتوصيل“*' التي تجتمع مع سلسلة مرقمة من ””ثم*" ...-””ثم*" ...-*”ثي“؛ 
...- ””ثم.““ وبعد هذه النقطة, مع ذلكء بين البيت ١75‏ والبيت 215 تنتهي 
القصيدة بما لعله أكثر موتيفات ””الختام** صياغة وإنجازاً على نحو أصيل في 
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ا 


أسلوبها السرديء والذي ينتج كذلك. بعيداً عن تأكيد نوعه وبنية الطردية» بلورة 
لختام مأدبة احتفالية» كلاسيكى», وبالضرورة غنائي: 
4" فلم نَوَل نقلي وَنَشوي وَنَضُّب حَتَى طَلبنا صاحياً قَلَمِ صب 
و١‏ :شري نمام : مِنّالزقاق بقير ثرت بوَفَيرٍ ساق 
١‏ قلَمئَرَّل سَبعَ لَبِالِعَدَدا أَسعَدَمَنراحَ وَأحظى مَنغَّدا 
تُعَدُّ هذه اللحظة كذلك بلا شك اللحظة الغنائية في القصيدة. فهي؛ بوصفها 
موتيفاً بنيويًا في هذه الطردية الخاصة تُعَدّ موتيفاً للختام. وعلاوةً على هذاء فهي 
توح في هذا الدورء ذكرى زمن الأمير البلاطي في كل الأزمان, الذي يَعودُ إليه من 
ثم: الزمن الجوهري لمتعة الصيد البلاطي. 
كما أننا نجد في الأرجوزة» في شكل أكثر تجميعاً لغنائية القصيدة» ومضمّنة أو 
بوكر يار خرطونا رانيد فعبيب» قيما نظ ميد عن اشنا كيام التك ان 
أن السحده الوضصفن الأملويء ف البيت :0 
.جنا وَالشَّمِسٌ قُبَسِلَ المغرب تحَتالُ في نوب الأصيلٍ المُذهَب 
أو حتى على نحو أكثر قوة نعتاً يرجع صداه في صورة لصقرء » في البيت 19 : 
4ريِنْ لرائيِه وَفَوقٌ الرَينٍ يظحريق نارين في قصارين 
أو كونه كليّا مثل صيغة للنعت حتى في غنائيته» في البيت :1١‏ 
١/ا.ذي‏ منسر" فخم وَعََينٍ غايْرٌه وَفَخِِذِ ات اليّمين واف 
إثناوةة خُسرّو القبائية ف طرية ني قزالين يدها المزعومة» بوضقها نوع 
وشكلاًء تعد بكفاءةٍ للتمثيل الدرامي لأمور الصيدء لكنها تَلجَأ في لحظاتٍ محايدةٍ 
كثيرةٍ -بشكل مذهل في بعض الأحيان-إلى ذخيرة من المعاني الغنائية الموثقة 
جيداً والتي ذات أصل غنائي على نحو واسع. أما أكثر الأمئلة الجوهرية في قصيدة 


(*) المنسر: الظفر. 
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أبي فراس فيتكون من ثمانية أبيات خرطوشية »)11١-111(‏ تطرح غنائيته» على 
الرغم من أنها ليست بشكل كلي غريبة عن نوع الطردية» في تفصيلاتها المعقدة 
نمطا عتيقا يرج أصداءً على نحو متنوع: 


عن نا سِربٌ ببَطن الوادي 
5.قفد صَدَرَت عن مَنْهَلٍ رَوِيُ 
6 .ليس بمَطروق وَلابَكِيٌ 
5 2رَعَينَ ففِهِغَيرَ مذعوراتٍ 
123 ملح وشيق الشَكنات 


انا سباك الأعياة 


يَقَدْمَهُ أقرَنُ حل الهادي" 
مِنعُبَرالرسهِيّ وَالوَّلِي” 
وَمرقع فل بي" 
لعا واد وائفِرالباتٍ 
بوا فت صِلٍ الرَبابٍ 
تر لاسَِبِت ولاستعتاق 


عدن أمعداننة يسما لاني 


4. مازال في فض وَحُسن حالٍ 
ا ل ا ل 0 22 1 


فينبغي وصف هذا المقطع الموتيفي على أفضل نحو من خلال استحضاره 
عناصر موضوعاتية وبنيوية على السواء لا تأتي من ذخيرة الطردية الموتيفية المألوفة 
سلفاء بقدر ما تأتي من نّصٌّ وبنيّةٍ لقصيدةٍ جاهلية على وجه التحديد. ذات طابع 
رَعَوِيٌّ - رثائي؛ النسيب الافتتاحي الرعوي لمعلقة لبيد, أو لغرض مقارنتنا 
الفاحصة على وجه أكثر خصوصية. الأبيات 5-/0:1 


(*) عبن لنا: لاح لناء بدا. الأقرن: ذو القرن. عبل: سمين. الهادي: العنق. 

(*) الوسمي: أول مطر الربيع. الولي: المطر المتوالي. 

2١‏ البكي: القليل الماء. الجني: الخصب. 

(1) من أجل وضع السمة الرعوية للنسيب في معلقة لبيد في الحسبان, انظر ياروسلاف ستيتكيفيتش. صبا 
نجد: شعرية الحنين في النسيب العر بي الكلاسيكي. 
علا ا وأعامواكما! إه كعناعه80 116 عوزها! زه كببرامء2 ©7176 ,طاعءلاععلاء)5 2051337ول 
بووع22 معقعلط 2ه لاتوعع نالدنا عطآ” :صملمه.آ ممه معدعتطء) طادكمل! عتطه4 امعتدكها0) 
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.رُزْمَت مَرابيعَ الثجوم وَصابها وَدقٌ الرَواى د جَودُهاتَرهاُها 
ين كل سارية كفيو وَعَنْسَسَشِية مُتجاوب إرزاٌها 
١فَمَلا‏ فُروعٌ الأيؤقان وَأَطمَنَت ببالجهلَبَينِ ظِيائهها,وَتَعامها 
/.وَالعَسينٌ ساكنةٌ على أطلائها عو ةا تَأَجَلُ بالقَضاءٍ بهامئها 
لكننا كذلك على وعي بالتناقض الظاهري بنيويًا لموازاةٍ ذات طبيعة متجانسة» 
رعوية» حيث تُعيدُ هذه الغنائيةٌ الظهورٌ على نحو جِدٌ نموذجي في مشهد رحيل 
للشاعر ذي الرمة يصف فيه قطيع الحمير الوحشية وهي ترعى.”'إن هذين الجانبين 
للغنائية الرعوية يأتيان» من خلال ””مصادرهما"'“ المتمايزة بنيويًا التي تأصَّلَتْ في 
شكل القصيدة؛ متجانسين معاً في أرجوزة أبي فراس. 
تَطرّحٌ هاتانٍ السابقتانٍ الموضوعاتيانٍء الجاهلية والأموية» الطردية-من حيث 
هي نوع شعري - في شكل بنيتين متمايزتين لتطور خاص للغنائية العربية الرعوية: 
إحداهما في النسيب. والأخرى في الرحيل. فمن الناحية العملية (لبيد)؛ من جهة. 
ومن الناحية الإمكانية (ذو الرمة) من جهة أخرىء تكتسب هاتان السابقتان» في 
تناقضهما الظاهري المكثف لطاقتهما الغنائية» سبيلاً إلى التناقض الظاهري الآخر 


.135-36 .مم ,(1993 

)١(‏ نجد الموتيفات المألوفة في الطردية» وهي كذلك رعوية مميزة لموتيفات الرحيل المألوف على نحو 
بنيوي لدى شاعر البادية ذي الرمة: 

انظر ديوان ذي الرمة. ط؟ ([دمشق]: المكتب الإسلامي للطباعة والنشرء 11585/ 1474١)؛‏ ص١17-‏ 

١‏ [الأبيات 017-04]. ومع صلة حميمة بعرضنا للطردية المزدوجة لدى أبي فراس الحمداني؛ في 

سياق لوحة الحمار الوحشى لدى ذي الرمة في صيد رحيلء فإن البيت الأخير المستشهد به هنا (رقم 

0 يعن كذلك موازياً للطريقة التي يُقَدمُ بها أبو فراس (على نحو متكرر) التتيجة الملتبسةً لحلقات 


صيده. 
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للعبة الانفعالية حول غنائية شكل المزدوج الاشتقاقي كميًّا لدى أبي فراس 
الحمداني. 

ثمة جانب يصعب الهروب منه في النظرة النقدية إلى الأرجوزة المزدوجة لأبي 
فراس الحمدانيء يتمثل في تجنب هذا الشاعر المثير للحيرة التعبير الشخصي عن 
العواطف - وهو شيء يمكن أن ينطوي 7 تقريباً على مغالطة عاطفية ما قبل رومانسية. 
وهو على وجه التحديد ما يتجنبه أبو فراسء أو لا يعي بكونه احتمالاً شعريّاء وبدلاً 
من ذلك يجد فرصة متاحة؛ مريحة في حكمة عتيقة ملغزة عن ''المصيرء”' ينتج 
شعريًا رنيناً عاديًا. ومرة بعد أخرى. يختم الشاعر فصول الصيد التي تنهي ””قتل'' 
الطريدة تعيازات ده ة مسحفولة مثئل "وَنحَنُ قد زوناة بالآجالي"' (البيت ؟١)؛‏ 
“ولس يدرى/ أن المَنايا في طُلوع القَجرِ'* (البيت 0# كلعف صب ين 
السّبّب*“ (البييت 77)؛ ””فكانّت سَلوى/ حَلَّت بها قَبِلَ العُلوٌ البتللوى - (البحَت 
” ” وَالموتٌ منةٌ أقرّبُ'“ (البيت 50)؛ ””وَالموتٌ قد سابقة بَقَهُإِلَيِهِ' ' (البيبت 
١ه)4”‏ 'فْزادّني الرَّحَمَّنُ في سُروري*' ' (البيت 41)؛ وفي مثال واحد. يتحول إلى 
السكية ووننيهة على بازلت ينا أبزا فرك بوزاقل الكدر “* لالت 
ور لا الشخصية نفسها (نغمة الإحباط): *'خَيرٌ مِنَ التجاح للإنسانٍ/ 
إصابَةُ الرأي م مَعَ الجرمانٍ' ' (البيت ٠5‏ ا على اندو بدا لبان" ”ليت 
01 "يرت عونا الك محا لما ران ]رمد تنا أعقلاة؟ * (البينث 41 

*”حتّى سَبَقناهُ إلى الميعاد'' (البيت 0١‏ 'نتجئتها بالقَدَّرٍ المقدور'' (الببت 
64 ”ثم نّناها وَأناها الكَلبُّ/ هما عَلَيها وَالرّمانُ إلبُ*“ (البيت 1717). 

إن أفخاخاً عتيقة من هذا القبيل يتجنبهاء أو يوهن من قوتها بلباقة» شاعر 

الطردية العظيمة أبو نواس» على سبيل المثال» عندما يصف ثوراً وحشيًا فى صراع: 

لتلكت البكد وق تخلى أزلافِته يالَكًَيمِنغاد إلى حمامه" 


.١6 ياروسلاف ستيتكيفيتشء *'اللذات الحذرة للصيد البلاطى: أبو نواس والطردية العباسيةء'' ص‎ )١( 
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أو عندما يَتَحَسَّرُ الشاعر نفسه. في طردية كاملة» على موت كلبه المفضل.”" 
أما أبو فراس» فهو يجد. من ناحية أخرىء وعبر بنائه قصيدته المطولة في شكل 
'”فصول““ سابقة النظم وبالأسلوب الكلاسيكي لشاعرية الطردية؛ أن قصيدته 
'”القديمة/ الجديدة'' معتمدة بدرجة كبيرة على نوع-مألوف» قيد شكلي- في 
صورة متوالية. كذلك فإن عودته في معظم فصول ””الصراع'* التي سبق له أن 
نظمهاء والمنظومة في نمط محيّر عتيق/ ذي جو حكمي في الختام؛ تتكى؛ عندما 
تتكرر أكثر من مرة» على تراكم شعري مقابل. وبهذا المعنى» فهذه العودة تحتشد معاً 
موقتل امكل البريكها وكا المت تمت مناقشته أعلاه» ولا تصبح أكثر 
فنن "”مسرؤودة على نحو عَرَضِي. أما النتيجة فهي وَمَنْ درامي في الأسلوب 
١‏ والتجربة الخاصة ب" ' الصائد'' المتورط في دراما الصيد. وت حي شوعك الك 
الأسلوبية القريبة من الابتذال بشيء من التكرار على أيدٍ شعرية أقل موهبة في 
الطردية البسيطة نوعاًء أي القصيرة» فإن وقوعها في الأرجوزة الطويلة لأبي فراس 
الحمداني لا تقل تنافراً وكدالس نومير المنجاهاة نكرة كبز ابي خراين 
فيما يُطْلَقٌ عليه الطردية السرديةٌ في الرجز المزدوج خِبرَة لم تَتكَرٌ 


.16 5-1١67 ي. ستيتكيفيتشء ''اللذات الحذرة.“* ص‎ )١( 
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الحداثة وماوراء الشعر 
في طردية محمد عفيفي مطر* 


مقدمة 

إن الشاعرٌ المصري المعاصر محمد عفيفي مطر »)301١-١1915(‏ بإطلاقهٍ 
كلمة طَرَّدِيّة”'' أي قصيدة صَّيّْد عنواناً لقصيدة له .)١1197(‏ لَمعْلِنُ بصورة شكلية» 
وإن لم يكن بصورة جَلِيّةَ أن قصيدتّه الجديدة يتبغي أنْ تُقْرَآً في ضوء التقليد 
الكلاسيكي لتعريفٍ محَدَّدٍ قَوِيّ | مكاناء أو على الأقل قابل لِتَمبيزٍ ماذا -أين-و-متى 
لايكونٌ اعتماده المفرَدُ والمتبالُ على عدوان سُوات تَقَلِيديًا لقصيدته انيكاساً 
وحسب-لكنه يكونٌ كذلك عَكْساً -لِنَوْعِ شعري عربي خاص. وتَرِتَدُ الطَرَدِيَةُ 
بوصفها نوعاً كلاسيكياء ؛ إلى قصيدة قصيرة. وَضْفِيِّ غنائية» يتَاوَحُ طُولهمًا عادةٌ بين 
16-6 بيتأء و من الطبيعي أن تكون في البحر الرجز وذات شطرين مُفَفيَيْن قافية 
مُوَحَدَةَ حتى آخر القصيدة. وداخل هذه التحديدات» إن الطردية الكلاسيكية 0 
قد طَوّرَتْ كذلكٌ موتيفاتها المتميزةً ومُعْجَمّها الشعري الخاص في وصف كلاب 


(*) ياروسلاف ستيتكيفيتشء ''الحداثة وما وراء الشعر في طردية محمد عفيفي مطرء' ' 
5 15خ ' 20تقصطة جلن/8 صا باعمم2اء11 له /جاتممعل 7/10" * بطع لاع علاع)5 51910ه10ل 
ععجرع رمه أهتدمذاه تجرعادرة "31 © 10 0ع1اع5ع1م 1عم3م 2 **,(/ونجةك :797 ) لمعوط أصسك] 

.0 ,راع طماعءء0آ 14-18 ,تله ,كلع ا لسن) ومع افرط “0ك 

[وقد نشرت المقالة في مجلة الأدب العر بي .1ك مج 57: ١7(‏ ٠ع‏ الل ض/117/1-1787. 
وقد أرسل المؤلف آخر صورة للمقالة في أول يونيو 17١١١-المترجم].‏ 

(؟) محمد عفيفي مطرء الأعمال الشعرية: احتفالات المومياء المتوحشة (القاهرة: دار الشروق» 
689 [ط١]ءص418-405.‏ 
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الصيد. وصقوره» 3م كما طُورّت كذلك طريدته المضيدة-غزلاناء وأرانب 


برية» وهلم جَرًّا. لكنّ أهمّ سِمَةٍ تميرها وتَطْبَعُها موتيفيّاك وعلى الأرجح دعن 
النسيج الموضوعاتي الكُلي للقصيدة» هي *”الغدو في الصباح““” من قِبَّل الصائد. 
دكات اميل العوم هدو بالسية إل حي عي بطر نمم كوتها عافد في 
عقلهِ الواعي بالنوع. أن تتمَيرٌ ببّراَة شِعرية ذاتٍ تلميحاتٍ خاصة على نحو قَوِي 
ومدروسة بعناية كذلك, وذات قناع» ومتحؤلة. 

لقد حاوّلٌ كذلك شُعراء كبارٌ معاصرونء مثل العراقي عبد الوهاب البياتي" 
)١1944-1477(‏ والمصري أحمد عبد المعطي حجازي” .)-١910(‏ يَكْرارَ 
الطردية الكلاسيكية. وفي حالة الأخير بخاصة. يَتَبَنَى الشاعرٌ العبارات العريضة 
بشكل شفاف عن ””المطاردة/ الصيدء*' في حين تكون بنية القصيدة. في حالة 
الشاعر الأول عبارةً عن سلسلة موتيفات مترابطة؛ ذات بُعْدِ رَمْزِي أدبي عَرَبِي عن 


)١(‏ انظر مناقشة للرحيل في نوع الطردية [انطلاقاً] من الموتيف (أو العبارة) الافتتاحية المميزة ''انطلاق 
الصائد مع الصباح الباكر إلى الصيدا* في ياروسلاف ستيتكيفيتشء ””اللذات الحذرة للصيد البلاطي: 
أبو نواس والطردية العباسية.'“ 
5 ناططفم :أضناطآط /إ[ختنا0ن) عط 01 د5عتناقوع1 اأعع ه015[ عط]“* ,طعلالاععلاء)5 21051979ل 
,155-162 :(2008) 39 ءباو رعشا عنطه 0/4 أه71تلامل *',أمبجرةل7ه7 لأكمقطاطق' عطا لد 
[وهي تمثل الفصل السادس من الكتاب الراهن] وانظر كذلك في المقالة الراهنة أدناه. 

(1) انظر قصيدته تحت عنوان طردية» وهي جزء من مجموعة عبد الوهاب البياتي الذي يأتي ولا يأتي 
طة (القاهرة: دار الشروق.82٠5١/ ,)١986‏ ص9١-١75.‏ 

(*) انظر قصيدة تحت عنوان طردية» في أحمد عبد المعطي حجازي, الأعمال الكاملة (القاهرة: دار سعاد 
الصباح. ,)١1197‏ ص "505-707 جزءاً من مجموعته أشجار الأسمنت. وثمة مناقشة لكلتا 
الطرديتين» حجازي والبياتي» في مقالي» ياروسلاف ستيتكيفيتش, ''قصيدتان طرديتان لعبد الوهاب 
البياتي وأحمد عبد المعطي حجازي: عندما يكون العنوان عبئاً ومسئولية.'' في النقد الأدبي في 
منعطف القرن: مداخل لتحليل النص الأدبي؛ إلخ. أعمال المؤتمر الدولي الأول للنقد الأدبي 
(القاهرة. أكتوبرء .)١417‏ تحرير عز الدين إسماعيلء القاهرة» .١444‏ [وقد عرضنا لهذا المقال في 
دراستنا التمهيدية للكتاب الراهن-المترجم]. 
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#الشوف“* و" *الحاجنة للمرث ** وحن إن كاكلا الشاعرين من كم قد 
الوَّجْهَيْن الوجَودِييْنِ ل”*مطاردة“* الصيد. في الوجه الأول, و””الهروب”” في 
الوجه الجر فإن اسنتقظابهها المعيد للاعان للغواطت الزثائية سهد ليس 
بالضرورة محَدّداً بصورة خارجية لأنه- في النهاية-مُتّصِلٌ ومحدَّدٌ بالنوع شكليًا. 

إن ما هو ملحوظ في قصيدة عفيفي مطر هو أنهاء بَمْدَ الاستثارة الجَلِيّةٍ نوع 
الكلاسيكي عَبْرَ العنوان» وبعد انطلاقها البارع الجذري بصورة ف يمن كل 
السمات الشكلية» والموتيفية» والمعجمية لهذا النوع, تنتهيء عَبْرَ معنى العنوان» 
طَرَديّة: أي تَنْنهي إلى كَوْنِها ليس فقط ”أي َءِ آخر“* مَوْضُوعاتي وَمُوتيفي, لكنها 
َوْقّ كُلّ شََيءِ تمكل لدى الشاعر جَوْهَرَ رَعْبَةٍ الصيد الأكثر عمقاًء وإدراكاًء وهي 
الرغبة التي يَعُوقُ الشاعرٌ -بوصفه شاعراً-تؤْقاً شديداً إلى إشباعها في نفسه. تلك 
الرغبة التي تَتَمَعْلُ في الشعر نفسه-أوء لِتَقَلْء في القصيدة النهائية: التي لها كل 
الشّزْعِية في الوجودء أيّهَذا الققصيدذٌ." 

مِنْ حَيثٌ الشَّكْلٌ فإنَ طردية محمد عفيفي مطر التي تشغل ١‏ بجي سن 
الشعر الحرتتكَوَنُ من مقدمة تلا أَرْبََةُأقسام مُرَمَة رن جاب العسوان: فإن 
العُنْصَمَ الذي يَصِلُ هذه القصيدةً بطريقةٍ واضحة المعالم بسوابقها-النوعية 


)١(‏ في كتاب يشتمل على مقاللات؛ وكلمات ومقدمات؛ شيق على نحو بارع؛ يستغرق الشاعر المغربي 
محمد بنيس في ''نشوة“' اصطلاحية حقيقية-بالمعنى الما وراء الشعري الخالص- حول مصطلح 
قصيدة ليس بوصفها مجرد قصيدة» لكن من حيث هي *'القصيدة'' في جوهرهاء في فرادتها وكليتها 
الما وراء الشعرية وبما هي تجلّ شعريٌٍ لكلمة اللغة. وهي تُعَدُ فقط بهذا المعنى؛ القصيدة. 1 
المعى إن المقال يُعَدٌ كلك “"تيعول” ' بنيسء أو سيرته الشعرية الخاصة. انظر له الحق في الشعر 
(الدار البيضاء: دار توبقال للنشرء »)7١١1/‏ وخصوصاً ص © 4-١‏ 4, "31-1 188-1417. 

(؟) سوف أدعوء موضوعاتيًا وفوق كل شيء. بنيويّاء هذا القسم الأول غ غير المرقم من القصيدة العنصر 
'”“الجوهري الخامسء'“' للمظهر الكلي الشكلي للقصيدة. انظر كذلك هامشاً أدناه» أناقش فيه محمد 
صابر عبيد. [وسيكون الترقيم هنا حسب النص الملحق والترقيم من صنع المترجم ولكنه يطابق 
مضمونيًا ترقيم المؤلف-المترجم]. 
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الكلاسيكية؛ هو الموتيف الافتتاحي للانطلاق في الصباح إلى الصيد. الذي يكون 
في الحاضره وسَيقَى في المستقبل الزمانٌالمكعيرب ِكل يمصدافي عبر القصيدة: 

بِمُسْتَبَكِ من بداهات دهشته كان يطلع 

من طينه نيك باحتشاد غرائزه؛ 

عتمةٌ الليل كانت مشيمتّه. 

بر أسئائه قل من دِسَاءَ التهيمة 

والفجرٌ يدنو برقش الندى والغصون 

مشث آيةٌ الليل حافية في ذرى الموج وانتشرث الوم 

ص صَباح الصَّيْدِ كذلك مكاناً وه0/ زمنيًا-عاطفيًا. إنه المكان الذي وَلِدَ منه 
العائذوة ل إلية :ققد لا تنقسا قصيدثة عن النومق “الغليدى*“ بتصودة 
جوهرية: إنها تَضَعُهُ في المركز منها وتَجَدَرُهُ فيهاء مجْبرَةٌ الصائدَ على الارتداد إلى 
استعداده النفسي تجاءً الصيدٍ ذاته. من هناء تَطْرّحٌ القصيدةٌ سلسلة من البنى الشعرية 
المشروعة حول الواقم الذي يَظُهْد جَذريًا كل مغد الكلمَة بالنسبة | لى كونه يبدا 
مجدداً 'الانطلاق في الصباح الباكر'* في النوع الكلاسيكي. وإذا كان الشاعرٌ 
يَسْتَغْنِي عن الغنائيات الشفافة لقصيدة الصيد الكلاسيكية: فإنه بَعْدُ لا يَتَرَددُ في أنْ 
يَقَنَحِم غنائية غير محُتَبرَةٍ من قبل لظَرْفِهِ واختياره الخاص. 

لِكَّي نَكُونَ مخُلِصينَ للقصيدة, ينبغي على مقالتنا أنْ تَْقَى مُرْتَبطَةَ بالانطلاقات 
الجذرية المتكافئة لدى عفيفي مطر في الشكلء والموتيفات» والمعجم الشعري 
وسوف تَقُومٌ المقالة؛ على وج ة ناص بالنشكب عن الاستعمال الامنتعازئ 
لموضوعة الصيد بلغة التحول؛ والبحث عن قصيدة يمتلكّها الشاعرٌ سَلَفَاًضِمنَ 
قانونها الخاص. في هذاء يححَوّلُ عفيفي مطر. شاعراً حدائيًا بشكل عنيد؛ قصيدةً 
الصيدٍ الكلاسيكية» التي يَخْلَْبُ عليها الوَضْفُ إلى أمثولة (أليجورية) لِبَحْثِ الشاعر 
عن القصيدة ذاتها: وهذا يعني» قصيدةً كُلّ القصائد لديه بُرْهانَ ذاته. 

كان محمد عفيفي مطر شاعراً أَمْسَكٌ بزمام أَّمْرِه أي» ””قصيدته.“** بالمعنى 
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المطلق لكلمة شاعر تُدْرَكُ ويُنْطَنٌ بوصفها إعلاناً عن كل ما ينبغي أن يكونّ عليه 
الشعرٌ: لقد فعل هذا عَلىَ نَحْوِ أكثرٌ جِدَّيَة أكثرٌ اقتحاماً وفي النهاية» أكثرٌ تكريساً من 
أيّ شاعر عربي حديث؛ أو لنكون أكثر دقة» كُلُ شاعر مصري معروف لديّ. لقد 
كان هناك في سنوات عفيفي مطر وأيامه» في مصر وفي كل مكان على اتساع المشهد 
الأدبي العربي. شعراء من هذا القبيل» مُعْلِنِينَ عن استعدادهم لمباشرة إعادة تفكير 
كلوه وفي الحقيقة لمباشرة *'تَفْحِيرٍ '“ للغةٍ الشعرية العربية» ومِنْ ثم تفجِير 
*“#القطييذة*" العرلية. لك سواء أكان يمكن متهم أقل قهري إن لم يكن ادنن: 
منزلةٌ أو لأنَ قَهْمَهُمْ إتفجير ما للغة الشعرية العربية كان مجرد عباراتٍ بلاغية برّاقة 
متأنقةٍ أو كان اعتداداً ذاتيًا نصفَ كيخوتي. مِنْ أجل مُطارَدَةٍ فِكْرَةٍ نصف ناضجة-من 
أجل كُلٌ هذه الأسباب العديدة» ناذراها وجة فق ها الامتراضن اللمسور او 
لعله لم يجد أبداًء طريقَةُ إلى واقع *”اللغة““ و””القصيدة““الشعري بصورة بارعةٍ أو 
ملموسة. فهو افتراضٌ الْحَصَرَ بين أيدي الشعراء وعقولهم؛ من قبيل الشاعر 
السوري/ اللبناني أدونيس/ علي أحمد سعيد (1970-).: في دائِرَةٍ تَتَمَحْوّرُ حَولَ 
فِكْرَةِ- محِوَرِيّةِ َظريّة-بوصفها وَعْدا إذا جار التعبيرٌ. هذا *”الوعد.'“ أو حتى 
'”المانيفستو'' (بيان الحداثة)»' ألمح بإصرار كامل إلى إسقاط الغرض الذاتي 
للشاعرء الواقع المبني ذاتيًا. إن استعماله الوعدي, الدرامي لمفهوم *'التفجير'* مع 
الأشتارة إلى اللعة الفعية الغرية الخدينة (اللقهة) والقصيدة وض فهاضعرا 
وشاعرية (القصيدة) يمر في تدفق دائم خلال كتاباته النقدية الوافرة» خالقة تقدماً 
مدروساً على وجه التقريبء. وهو يصر عليه خصوصاً في كتابه مقدمة إلى الشعر 
العربي.” هناء نجد. بالنظر إلى القصيدة» وبالمثل إلى اللغة» مصطلح التفجير 


.١57:)191/4( ١ [علي أحمد سعيد (أدونيس)]. ''بيان الحداثة'* فى مواقف‎ )١( 
(1؟) أدونيس/ علي أحمد سعيد. مقدمة للشعر العربي (بيروت: دار الفكر للطباعة والنشر والتوزيع.* طه.‎ 
وثمة ترجمة إنجليزية للكتاب‎ ,. 8٠١9445 287 ).ص7 4لاء‎ 
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ومفهومه مستعملاً لتمييز الموقف الضروري الجديد نحو اللغة الشعرية الجديدة. 
وضمن شغفه إلى الحداثة» يجد أدونيس التفجير في رغبة جبران خليل جبران 
(1914-1887) في اللغة والقصيدة. فبالنسبة إلى جبران. يبدو التفجيرء إن لم 
يكن ”*”الحقيقة“* الخاصة به. فإنه على الأقل خميرة أو تخمير. وبالنسبة إلى 
أدونيس يحرر التفجير شخصيًا الطاقة [الشعرية] ويجعلها تنفجرء*' وإنها لقوة تأتي 
من *'بعيد' ' وتنطلق إلى *'الأعماق. ** وعلى نحو مختلف بالنسبة إلى الشاعر 
العراقي سعدي يوسف (1915-». يِف مثل هذا التورط في الحداثة إلى تَصَحْرٍ 
بلاغيء إلى تفكير مُسْتَهْرَقٍ في الكلمة الشعرية؛ مُتَصَوّراً أن التفكيرٌ المستَغْرَقٌ يُعادِلُ 
الكلمةً الشعرية في القصيدة المادية.”" 

لم يكن محمد عفيفي مطر على هذا النحوء ولا ذاك. فقد أحبٌ أن يبدو 
كيخوتيًا بحق» مع ذلك؛» وبوصفه شاعراًء كان شخصية وَقَمَثْ وحدهاء في عَرْلَةٍ 
حقيقية» وبوعي كامل بغرابة كفايته: غرابة معرفةٍ غير قابلةٍ للاقتراب منهاء معرفة 
محَرَّمَةٍ على مصيره الشعري الموجّد الاتجاه. ويستدعي هذا الاتجاه إلى الذهن 
معدي تنمرية أعرى لا لإ تبكر بسع مكل مطا ئه و التولة,وشكزسة لله 
وأعني بها الشاعر البحريني قاسم حداد (المولود في .)١144‏ فد كان؛ كما كتب 
عن قصائده يائير حوريء ووصفها بأنها ””ما وراءً القصائد.**" وفي حينٌّ لم 


لكاثرين كوبهام. 
0200.آ) تلتقططه00) عسمتتعطتة0) .كمد ,كعناءع20 عل 10 :1711001110 1ل ,15دهلم 
.(1990 رووعء2 ؤونزء 1 01 /تازورء1لملآ 
)١(‏ انظر على وجه خاص قصيدة سعدي يوسف اللافتة للانتباه كيف كتب الأخضر بن يوسف قصيدته 
الجديدة» في يائير حوري. شعر سعدي يوسف: بين الوطن والمنفى؛ 
تي 55نا؟ ) ءاتعاط 9710 11071©[2471 تنءء نا 8 ناكلا[ 1ل ' ه52 0 بوماء20 1776 ,تنآ علولا 
.210-12 ,مم ,(2006 ,20111320 ,لمخطع م8 رووعع علررع20ءم 


)١(‏ يائير حوريء '”' الملكة التي تخدم العبيد': من السياسات إلى ما وراء الشعري في شعر قاسم حدادى'*' 


] "5 


يستعمل حداد المصطلح الأدونيسي تفجير اللغة» فإنه يرغبٌ بعد في افتداء شعرية 
هو الخاصة: لأنها لع '”تستثير»““ إذا كان لها أن تُصْبحَ شعرية." 


ووبنعائمة ضوت شعرئ: على تحور مخلف: أكثر بعداء صِيَوَك الشاعر 


الإسبانى خوان رامون خمينيز ,.)١1968-1١88/1(‏ فى مرحلة تمجيدهو النظري 


لالشعر الخالصء" تَطَلَّعَ إلى أن يكونّ الشعرٌ في ”*الذروة““ من نقائه؛ حتى لو 


0[ 165اع370اع71 10 201115 22م : 'وع:5135 عط 5ع نكزع5 علطلا ماع00 عط 1 ,كنآ وتهلا 
:(2003) 3 .20 ,34 لاه ع أرط عنطه :4 /[0 [7712لامل 1 **,1120030 ساحة0 01 بصاعمط عطا 

258 
[وتركز المقالة على أن أحد التحولات المهمة في سيرة هذا الشاعر هي انتقال الشاعر من الشعر 
اليساري الملتزم في السبعينات نحو شعرية حداثية عالية في الثمانينات والتسعينات. ويميل حداد. 
بتأترا بأدوقين: إن أن يكين علن تناك مناوراء شرية في أعماله المتأخرة - تيمات من مثل 
استكشاف العملية الإبداعية» القصيدة بوصفها خالقة لعالم جديد الفجوة المتأصلة بين اللغة وتجربة 
الشاعر الشخصية والشعرية» إلخ. ويتناول حداد هذه التيمات من خلال استعمال أسلوب شعري 
مبتكر ونغمة قاتمة الظلال» وينجح في لفت انتباه القارئ إلى تعقد شعره وحِدَّتِه-المترجم]. 


)١(‏ يائير حوريء ''الملكة التي تخدم العبيد.'' ص774-7794. وعلاوة على هذاء يشعر المرء فى شعر 


قاسم حداد كيف اقترب هذا الشاعر الحداثي بامتياز من إغناء اللغة الشعرية العربية الحديثة واستثارتها 
أو (تفجيرها)» على سبيل المثال» في تعددية معاني 'التخيل' / 'الخيال' عن طريق المُخَيّلَة والمُخيلّة 
ومن خلالهما من أجل خلق تحقيق غير متوقع للصور-وهي شيء جد نادر في إنجازات الشعر العربي 
الحديث الشعرية الأسلوبية. انظر محمد عبد المطلب. شعراء السبعينيات وفوضاهم الخلاقة 
(القاهرة: المجلس الأعلى للثقافة؛ 9 .)7٠١١‏ ص05-08.657-849. 


(؟) وهكذا هو الأمرء عندما يتعجب خوان رامون خمينيز في ترجمتي [الإنجليزية]): 


أيها الذكاءً؛ أعطني 
الاسم الدقيقٌ للأشياء! 
كي تكونّ كلمني 
الشىء نفسّه 


1 /ا ] 


ار 


انتهى إلى أن يكون في النهاية ”'منزوع الموسيقى,“ مُطَهّراً من كلّ ما كان يَعُدَهُ غَيرَ 
جوهري بالنسبة إلى الكلمة الشعرية؛ لِيَصِلَ وحسب إلى ”*”القصيدة | ة المطلقة'*- 
وهو شيء كان يطالب به عندما كانت الرمزيةٌ الفرنسيةٌ لما تَرّلْ حلم ب "ليهو 
المؤسيقية: “وي عبارات [تنطق يلسبان] خمينيز تقيدة يحكى المشوف على شر 
أعماله أوجستين كاباليرو أن الشاعر كان ”قد تصوٌرَأنه في نقظة هاسوف يَضْل 
بعمله إلى حكم نهائي بالكمال المطلق لكتاب كل صفحاته بيضاء.' '”' مثل هذه 
هيء أو كانت نتائج وإسقاطات دخول هذا الشاعر إلى نهاية عصر الحداثة التي لم 
ئَرَ سوى ”ذاتها“» بوصفها الموضوع الشعري والجمالي الأقصى. وارتداداً على 
طول موجة هذا الندفق الوجودي جماليّاء كان خيمينيز كذلك شديدٌ الانتباه إلى 
الحقيقة المطلقة المبرّرّة للكلمة الشعرية. 

كان محمد عفيفي مطرء أيضاًء هناك ليجدّ القصيدةً الاستثنائية والكلمة 
الاستثنائية» والتى يمكنٌ تصنيفها في العربية» في صياغة نقدية-نظرية معاصرة» فقط 
في كلمة قصيدة وهي كلمة ينبغي أن تعني بالنسبة إلى الشعراء العرب المحدثين 


وقد خُلِقَ من جديد على يد روحي. 

خوان رامون خمينيزء كتب الشعر تحرير أوجستين كاباليرو» 

200 ) ,036311250 «تأأدنعوث .لء ,وأادء20 ع0 1105 ,111662 132202 دنال 

(.11/اآ-1[/اآ .مم ,1957 ,131 1ناعم 

)١(‏ خمينيز» كتاب الشعر. (ص 1.777). وهذه هي عبارات المحرر أوجستين كاباليرو. لكن انظر هذه 

الأبيات. التي يدعوها يائير حوري ''قصيدة ... حداد في شكلها ما قبل المكتوب'“: 

مام الوّرَقّة 

1 مَذْمُولاً مُباغَنًا 

جَمْسُرٌ على كَسْرٍ هذا البّياضٍ الجميل 
حوريء ''الملكة التي تخدم العبيد.'' ص .17١‏ [وقد أثبتنا النص العربي للقصيدة القصيرة هذه. 
وعنوانها ''سطوة/ محاولة أولى''-المترجم]. 


1[ ]ا 





فقظ - وتقريباً اصطلا ات" ”الشعر الفطلقء** الشامل كليا المعتصور من خلال 
'”القصيدة المطلقة.“* هنا ربما كان مطر قد استمعٌ إلى منافس ثالث. الشاعر 
الأمريكي والاس ستيفنس »)1100-1١41/4(‏ الذي في أثناء محاولته الحصول على 
القصيدة المثالية» عَثْرَ على العنوان المثالي يداهو هنا القيل : “حذاي يكل 
فَلّكِء*** أي الهندسة المستحضرة لمطلقء ف *”بدائي.“*' أي شكل أصيل مختزل- 
ذاتيًا للكمال» وفيه مَتَكون باداية القصيدة-بوصفها-شكلاً متناهياً مثله مثل نهايتهاء 
كلاهما ””مثالي'“' و””بدائي“ “-قصيدةٌ تَعْرِفٌ ذاتها بوصفها قصيدةً مَعْرِفَةٍ داخلية» ما 
رواء شعرية وقد صاغ والاس ستيفنس المسألة في قوله» ”إن الققصيدةٌ المركزية هي 
قصيدةٌ الكل (1 ,111)» و”” نحن لا نُبَرْهِنُ على وجود القصيدة (1 .7 ,11):“' ومن ثم 
كذلك. على نحو ما هو مُرَوّعٌ تقريباء مُمَدّماً شيئاً من قبيل علم اجتماع وسيطٍ للنوعية 
الشعرية التي ينبغي التغلبٌ عليها: 
إنها شي يرَى ويُعْرَفُ في قصائد أقلّ. 
إنها انسجامٌ هائل» بدرجةٍ عالية يكلف وراءه انطباعاً قويّا 
قليلاً وقليلاء فجأة 
نَمَسَ لحركات متسارعة» 
يسري الوجود. يَتّسِمٌ -وكان هناك (2-8 ,1ذ)* * [التأكيد من صنعي]. 
في هذه النقطة» ””قليلاً وقليلآء فجأةً' يدرك المرء» يشعر المرء» كما لو كان 
والاس ستيفنس يتكلم بكلمات عفيفي مطر بإحساسه المندفع إلى قصيدة-القصائد 
لديه» القصيد. أو كما لو كان عفيفي مطر تكلم بكلمات والاس ستيفنس» حيث 
(1) هولي ستيفينز ((محررة)؛ النخلة في نهاية العقل قصائد مختارة ومسرحية» 
برو[اظ هن وتبو وببرعوط لعاعءاء3 ,رثالا ء[ا زه ولط 181 اه «راوظ 172 .لع ,كمعناعء]5 :10113] 
317-320 .مم ,(1971 ,ممصا لعكلح علرهلا بو 71) وبعبهاك ععهااه/1 برم 


انظر كذلك. على سبيل المثال؛ في خيمينزء القصيدة التي بعنوان ' هذا المدار المفتوح”' (كتاب 
الشعرء ص/15١-17094).,‏ القصيدة رقم ١١/‏ من مجموعته حيوان فوندوء تعود إلى سنة .١9154‏ 
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تصبح القصيدة المركزية في الحقيقة قصيدة الكلء و”” قصيدة واحدة تبرهن على 
الأخرى وعلى الكل / من أجل الرجال المستبصرين الذين لا يحتاجون إلى برهان 
(1-2 ,307)* ' وتستمر المعرفة-الذاتية لل””القصيدة المركزية'* في تمثيل ذاتها مثل 
فلك: * ”كما لو كانت القصيدة المركزية أصبحت العالم (8 ,7) / والعالم القصيدة 
المركزية» كل منهما رفيق / للآخر ...*' (71,7).** لكنه معروف لدى الآخرين. 


إعادة صياغة تأملية: طردية محمد عفيفى مطر المركزية 

لكي تَصِلَ إلى فَهُم عفيقي مطر لقصيدته الجوهرية.-أو إلى متوالية قصيدة 
طويلة لما وَّراءَ الشعر-علينا أن تَتَحَوَّلَ إلى طرديته» إلى قصيدته عن *”صباح 
ا ار ا ل ا 


أصبحت الطردية بالمسلة ليه قصيدة اه القصيدة الجوهرية 0 
الشاعرٌ عن نفسه بوصفه تَجَلًِا للميلاد الحيواني والغريزة: 

ِمُشْتَبَِكِ من بداهاتٍ دهشته كان يطلع 

من طينه نيا باحتشاد غرائزه» [السطران ١-؟]‏ 

لكنه كذلك؛ شكليّاك بوصفه شاعرٌ-نَوْع مُعْمَرفِ به وبالضرورة؛ مولودٌ في 
تراث صباح الصيد» الذي لماي ُنبا إلى امرئ القيس» ومن ثم فيما قد أصبح؛ 
بع أمرئ القيس: قضيدة ونوعا مبرَمْجين شكليًا:'" ودر لهما أن يعيش حَباء تمر ره 
من الصورء والاستعارة» وفي النهاية» من ما رواء الشعر الممكن." 





)١(‏ من أجل وضع عبارة امرئ القيسء 'وقد أغتديء' في مكانه من المبادرة» والتعريف السائد. لنوع 
الطردية؛ انظر سلسلة من مقالاتي عن الطردية من الحقبة الأموية إلى الحقبة العباسية» في مجلة 
الأدب العربي» وخصوصاً ياروسلاف ستيتكيفيتشء ''طردية ابن المعتز: اختراق الغنائية»'” في مجلة 
الأدب العربي مج ١‏ 5: رقم :)7١1١(7‏ ص5721-13775. [المترجمة في الكتاب الراهن-المترجم]. 

(؟) لكي نسهل على أنفسنا وجهة نظر ما وراء الشعر العربية الحديثة بوصفها تيارأ لما وراء الشعر ليس له 


]55٠ [ 





في قسم المقدمة لطردية محمد عفيفي مطرء والتي تُعَدَ ينوا الجزءَ الأول من 
قصيدة تَتَكَوّنْ من أربعة أجزاء, يُمسِكُ الشاعرٌ بنا أسرى في المجال الشكلي 
للاستعارة - لكن فقط على نحو مَرِنْء إن لم يكن على نحو مُسْتَفْز. أوعلى الأحرى 
يبدو مجالٌ الاستعارة لديه مشحوناً على نحو مُتَتَوّعَ بمعانٍ متصارعة ومتكاملة إلى 
درجة تظهره الصائد ل””صباح الضائت** على هذا التعوا لوقل الك عليه لشم 
رداءها]” 

فاستضاءث مع الشمس صَيِحَتْهُ و خطاف 

وشَّقَثْ مرائي الخليقة .. 

أسماؤٌها انكشفثٌ 

واشتباكات إيقاعها انفضحتٌ.. [السطور ]75-7٠‏ 

هنا نكون قد تجاوزنا جبهة استعارة مُعَرْرَّةِ للصورة وحسب. أو جبهة 
استعارات» وندخل إلى ما وراء الشعر: التي '”أسماؤها اتكشفتء'' فما الذي جعل 
'”اشتباكات إيقاعها انفضحت؟** ومرة أخرىء وإن كان من طبقة أخرى: ما 


أن ينفصل من التدفق الواسع لوجهة النظر الذاتية الشعرية في تشكيل الشعر الغربي الحديث بالمثل؛ 
أقترح قراءة مقالة عايدة أزوقه. ''ما وراء الشعر بين الشرق والغرب: عبد الوهاب البياتي ومنشئو ما 
وراء الشعر الغربيون» " 
اقططه/21-17 لط ' :أوء/11 لصة أمد8 وعء اع نتتاعممهاء1/1'' 2:11 8201102:5 .0 13م 
علطه4 زه أهجنامل ,لاتاع0جهاء11 01 15ع05م0022) مرعاوء/11 عطا لسصهة 1غقز1-82ج 
35-1 :(2008) 39 ءاوعش[ 
وبمعنى أكثر إحاطة. مع اهتمام خاص بأدونيس/ علي أحمد سعيد؛ فإن الفصل الافتتاحي من أطروحة 
الدكتوراه للباحثة هدى ج. فخر الدين» من الحداثيين إلى المحدثين: ما وراء الشعر في العربية» 
رعآطه ٠ل‏ «ذ كتكءممماءا/! :لت [ام لساب 10 كاك مء 1/00 بروعرر ,عم للع عطالج .[ 1105[ 
5-43 .مم ,1 تعأام 02 ,2011 ,زوع ملآ وسمدتلم1 
(*) [هذه العبارة من إضافتي» وهي تعود لطرفة بن العبد بالطبع» وذلك لإدخال عبارة المؤلف إلى بيت 
عفيفي مطر هنا بصورة مرنة-المترجم]. 
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””كينوئة** الطريدة الني يشتهبها الشاعر/ الضائذ» *” التي تتقلّبٌ بين السموات 
والأرض .../ أمْ مخض أسمائها؟** [السطور /18-41] هكذا من بين طبقات 
مجازية عديدة» 

يعلو ضبابٌ جوار تَمَنَحُ بين جدالاته الروح؛ 

ينجرفٌ الكونُ من راهن الحسٌ حتى 
أقاصي التذكر والحلم ..[السطور 44 -01] 

لأيزال ماايانارها إلى عند كير تعر من ترات شعري قدي "لمعك ** الأول 
من القصيدة الذي يختتم: وهو في ذاته تقريباً قصيدة طردية قابلة للتأطير. مصحوبة 
بحقل (قديم) من الخيال. فأين ومَنْ هو صائد القصيدة الذي تيقظ وسط ””مشتبك 
من بداهات دهشته ' '؟ وإلى أين تشير استعارة صباح صيد تنبئي مثل هذا؟ 

مايلي إذا هو الجزء ١‏ الفعلي من القصيدة - بعد هذه المقدمة القوية لكن 
المحيرة شكليّا والتي ظهرت. في حد ذاتهاء في شكل مقطع طردية-مؤطرة لبنية 
القصيدة الكلية.”" لقد كان مقصوداً بها أن تعطي إجابة - أو بالأحرى إجابات عديدة 


)١(‏ قد يبدو عفيفي مطر محيّراء أوحتى ببساطة مثيراً للبلبلة» في بسط طرديته '”عدديًا'' بطريقته 
'المتوحشة' في التفكير النافذ (الشفاف)» وعلى المرء أن يفترض أنه يفعل الشيء نفسه في بناء هذه 
الطردية. أما التكهنات النقدية حول هذا الموضوع (والحالة) فينبغي من ثم أن تظل مفتوحة بشكل 
مشروع. وتندرج بطريقة مشابهة على نحو كاف وإن لم يكن بصورة موازية تماماًء رباعيةٌ الفرح. 
قصائد لمحمد عفيفي مطر [لندن: رياض الريسء ٠44١]؛‏ وهي أقرب إلى أن تكون مجموعة من 
القصائد. وقد ترجمتها إلى الإنجليزية فريال غزول وجون فيرليندن» 
عط1 نع![الاعااء ه12 ,نزمل /0 اء ه00 , «معلمعاءء/ا صطمل لصضة أنامجقط) لومعم 

.7 ,رؤوع27 2535ءلتث 01 1515 11الآ 
كذلك فإن معنى ال" رباعية.'' حتى وإن كان محدّداً تحديداً صائباً في هامش شارح ملحق (ص19) 
فيما يشير إلى العناصر الأربعة في الفلسفة الإغريقية العتيقة. يشير كذلك بحماسة زائدة» من خلال 
مجرد العنوان ''رباعية.'' إلى تأثيرات إليوتية» في الوقت الذي يمكن أن يرجع النقاد العرب 
ال" رباعية'' إلى تأويلية عربية إسلامية بحتة. ولكن هذا لما يزل يتركناء مع ذلك. مع السؤال ما قبل 
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دقيقة» مؤقتة وجدث مأوى لها في ””أقاصي التذكر والحلم.““ وهكذا فإن الصائد 
الذي هو الآن» كما لو كان أمام أعينناء وبحيوية» يتحول إلى شاعر يسعى إلى صيد 
هذه الذاكرة وهذا الحلم. وأمامه» محمولة برياح مرور الوقت المدرك تقريباً بصورة 
ملحمية» معلقة في هبوبها: 

مَرَّتَ رياح وَهَبَّتْ بلادٌ وأروقة بتَيَتْ وهَوّتْ 

والمدائنُ مصَفُودَةٌ في مقاودٍ أشكالها 
والشزانت ؤاهية . ' [السطؤر #محة] 

هناء يبرز الشاعرء بوعي كاملء تقريباً مفاجئ بالسؤال عن ””مَن'* و””ماذا““* 
الخاض به من وسط هذه *”الخرائت الزاهية“*: 

أنت - يأيها الشاعرٌ المنتشي بالخرائب والذكريات - 

وحيدٌ وجمجمةٌ البحر قد فَعَرتها الرياحُ على 


السقراطي, وربما الفيئاغورثي عن العنصر الخامس الذي يقود. بعيداً عن العناصر الأربعة (الأرض» 
الماءء الهواء. النار) إلى ''العنصر الزائد"' الخامس للوعيء "'الجوهر الخماسيء” المعلق, الحاسم. 
وهذا (على الأقل) مشكوك في (قدرته على) التدليل على حضوره الشكلي في قصيدة بعينها من 
قصائد محمد عفيفي مطر. '”كتاب المنفى والمدينة.'' حيث يصر الناقد على تسمية ' الجزء” 
الخامس جزءاً من ””الذاكرة الشعرية للعربية»'' وليس مجرد نوع من ''العددية.'' هناء مع ذلك. ينبغي 
على الناقد أن يتذكر (في المقام الأول) ''الجوهر الخامس'' ما قبل السقراطي. وقد يساعدنا هذا 
كذلك بصورة متخيلة على شرح القسم الأول» غير المرقّم» المعلّقَ من قصيدة عفيفي مطرء طردية. 
[انظر محمد صابر عبيد.» صوت الشاعر الحديث. (دمشق: اتحاد الكتاب العرب» .)7١١٠/‏ ص77١-‏ 
(وخصوصاً) 1717.] لقد سعى مثل هذا العمل المتخيل المنطوي على جهد إلى إعادتنا إلى الشذّرة 
'“الأولىء'' غير المرقمة من طردية عفيفي مطره والتي تتصل فيها هذه الشذرة بالعنصر ''الخامس“ 
الجوهري البنيوي للقصيدة بكليتها. [انظر رسالة ماجستير بعنوان» ''الرباعيات الأربع لإليوت ورباعية 
الفرح لمحمد عفيفي مطرء'' لياسمين مطاوعء قسم الأدب المقارن ‏ الجامعة الأميركية» بالقاهرة. وقد 
صنع فيلم تسجيلي عن حياة عفيفي مطر بعنوان ''رباعيات الفرح'' وعرض في تأبينه بالقاهرة بعد 
أسابيع من وفاته-المترجم]. 
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الرمل وانتغرث طَمْطماتٌ الدهور مُمْتمَةٌ 

في اهتراءات المحارات 

تَعْقِدٌ أحْبُولَةٌ من مجازات فضحاكٌ 

تنصبُ أفخاحَ شِعْركَ عَلَّ الطرائد تأتيكَ طَيّعَةٌ ... (الشطو 68د ) 

الصائد الآن هو الشاعرء وظاهراً في موقف [عقلي وعاطفي] مجَمّد. يخاطب 
ذاته بشكل مباشر: 

قصيدّكٌ محْتدمٌ في حطام المنارات والسفن 

المتفككة, الوزن تفعيلة من جنون الدم المستباح 

وصلصالٌ أشكاله من رُغام الهزائم .. [السطزر ةي 

لكن كل هذا بلا جدوى. فالاحتدام المتوهج فشل أمام ””تفعيلة من جنون 
000 

وأحطابُكَ انتشرث والجذاذاتُ من خشب الروح تَقْدِمةٌ 

للقرابين والصيدٌ منلفتٌ في براح القصيدٌ .. [السطران ]17١-79‏ 

فهل إذاً نكون قد وصلنا إلى الحد الفاصل بين الوعد والفشل المتصوّر من قبل 
والاس ستيفنزء الذي بالنسبة إليه يكون وجود ”'القصيدة الجوهرية.““* أو على 
الأقل ””وجود الكل““-على نحو متراكم مثل هذا مُبَرُهناً عليه أو مُنْقَذاً؟ إن 
محمد عفيفي مطر أقل نزوعاً إلى قبول تشاؤمية والاس ستيفنس المتسامحة. 
فبالنسبة إليه لا يحمل ” ”براح القصيد'“ إنقاذاً-كما لا يحمل أبداً عزاءً للصائد. 

مع هروب الطريدة» يصل الجزء ١‏ من هذه الطردية الهائجة؛ والذي مَثْلَ رَّمَنَ 
'”صباح الصائد' ' وفضاءه. إلى تحَققٍ سوداوي تقريباء وختامي. وفي هذه النقطة 
من قصيدة محمد عفيفي مطر العنيدة» والتي هي الآن أكثر إلهاماً-ذاتيّاء لايزال 
الشاعر هو الصائد. إنه يوجد تحت رحمة “ “الاستعارة-الإطار' * في عنوان القصيدة 
المقرّر اشتقاقّا والتي ينبغي فيها أن يمثل دور واقع رؤيته-الذاتية الما وراء شعرية. 

في الجزء ؟"- والذي هو الصيد-الذاتي لقصيدته؛ في استثارة للعواطف. 
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يسمح الشاعر بمتابعة غير القابل للمتابعة. إنه يدعو إلى ”تأمل' 

حطام الخراب المقفى البهيّ الجديد 

ورمُمْ قوافيك بي وانتظرٌ في مداخل شطآنك المبهماتٍ 

وأمواجك المرّسّلات 

وذَّهّبْ موازينَ صِيْدكَ .. [السطور ؟١/١-0/!]‏ 

لكنه كذلك يُصَرّحٌ بأن لا شي هناك له كي يَصِيدَهُ 

ولااصيدٌ لي - في صباح الخليقة هذا - سوى 

غمغماتٍ الدوي وثرثرة البحر .. [السطران ]857-/8١‏ 

--ربما [كان الصيد] حكايات وحسب تخبر بها الروح؛ أو حكمة صوت 
الخراب. لكن حتى هناء فإن كل شيء قد تحول إلى خرائب جوفاء وأقنعة للفخاخ: 

فيأيهذا القصيد 

كلانا يخاتلٌ أخيلة .. [السطران!46-491] 

إن ختام الجزء ١‏ من الطردية» حيث صباح الصائد قد مضى بالفعل» مجهداً. 
هو كذلك. ببداهة كبرى متعاقبة» موتيف الانتقال إلى الجزء من القصيدة» حيث 
يصبح تساؤل الشاعر-الصائد أكثر مساءلة-ذاتية: 

أينا صيدٌ هذي الظهيرة؟ ! 

ورمل يبجَرّرٌ ني في نداءاته [السطور ة99-١١٠]‏ 

إن صباح الصيد. والأمل في الفوز بفريسته الطريدة» قد كان فقط توهماً. 
فتوقيعة إثر توقيعة من خيبات الأمل الخيالية تتلاحق. وقد استمع الشاعر-الصائد 
إلى الزمن. ولقد أمسك بمحارات البحر على سمعه. وجاءت أصوات من بعيد: 

المجامع معقودة الحلقات على حكمة 


الأقدمين 
جدالاتٌ رحالةٍ وفلاسفة» 
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وعويلٌ ممالكَ تفنى ومَرْجٌ مالك تعلو بكل اللغات؛ 

طنينٌ القراءات ينقضٌ فاتحةٌ بعد فاتحة والفتوحٌ 

تصلصلٌ ما بين جغرافيا النفس والروح. [السطور 5 ]٠١٠١8-١١‏ 

يتبعها جامعون للأعشاب؛ بيطريون؛ أهل مخارق؛ سابلة الطبء كتاب أحجبة 
وأحاجء وقراء نوء وبختء وحذاق كيمياء» ورصادة للطوالع» ومساحة لحدود 
السموات والأرضء وحراس أقنية وفصول. 

أراتجيز أدغية وانشقافات رأي وترصع 

ديباجة وهوامش عَنْعٍََ وشروح؛ [السطران ]١15-1١١5‏ 

لقد استغرق الشاعر في كل هذه بوصفها تراثاًء بوصفها حضوراً مفرطاً من 
حوله طوال الوقت. لكنها لم تكن الطريدة الموعودة لصباح صيده. وبعد أن تستنفد 
ابتهالاتهم؛ يسأل الشاعر نفسه مرة أخرى: 

فما أنتَمَنْ أنتَ يأيها الحيوان المفتّتُ 

وَشْوْسَةٌ َةٌ وكلاماً مخارجه تتقطُّ بين 

اليعاشاتوالشغلك!! 

من آنت انها الوتمشن 1 

لاصيدٌ لي في ظهيرةٍ هذا الجنون 

سواك .. [السطور ]١١١-١١6‏ 

لقد مضى وقت طويل منذ أن استنفد الصباحٌ العنيفٌ للصائدٍ قواه. وفي الجزء 
الختامي للقصيدة» يقف الصائد على ظمأ ودم. وإهاب الغزالة زق سقائه بلا 
ا 

شمسٌ أصيلٍ ثُقَنَتْ فخارّها الذهبيّ وتذروة. [السطره؟١]‏ 

يركض الصائد. يرى نبع ماء . وفي ماء المطحلب الأخضر يمد إهابٌ الغزالة. 
وهنا فإن على ال-”*هو““ الساردة أن تبقى مخلصة لعواطف الشاعر الخاصة 
اي 
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أسمع طَقَطَقَةَ العظم 

والروح ينفح أعضاءهاء تستوي جسداً 

يَتقَلّثُ من بين كفي تاركةٌ نبضّها وسخونَتهَا [السطور 170-178] 

وتختفي الغزالة (الطريدة)» في ظهورها الشاحبء إلى أفق مجهول. في 
مواجهة غسق جديد وبعيد» حيث 

طائ برق بخط هوايشة [السطر+1] 

حيث *”الغزالة بارقة تَتَقَضَّففٌ بين مسالك عشب“ وتنتهي إلى غابة من الظلام» 
والآن فقط كل من القصيدة والطريدة يحصلان على نصيب متعادل من الحضور 
المباشر: 

فيأ هذا القصيد 

لهذي الطريدة مَنْ غيرٌ إيقاعِك المنتشي 

ببروق البدايات والوحي؟! 

فانصبُ فخاتحك واشحد أسئةٌ صمتكٌ 

عَلَّ الطرائدٌ تأتيك طَيّعةٌ 

أَيّهُذا القصيد .. [السطور ه7١-٠5١]‏ 


ملخص نقدي 

فيما تنتهي طردية محمد عفيفي مطر بعبارة ''أيهذا القصيد!ء'' تصبح 
استعارتها ما رواء الشعرية المستوعبة لها بكليتهاء أو لنقل إنها تصبح تَسْبِيهّهاء أو 
أمثولّتها (أليجوريّتها). وليس عفيفي مطره في سياقه الأدبي المصري المعاصرء 
”شَبيهاً'' بحدائيأ وأنما هو في جوهره حدائيّ. ويَطرّحٌ الشاعرٌ زعمّه الأقورى 
والأكثر إقناعاً ربما بِشَّعْلِهِ مَكاناً مركزيًا في الحداثة العربية» وخصوصاً المصرية. ولا 
يكون هذا إلا من خلال طرديته وخلال استعدادهٍ ليأخذٌ على عاتقه العبءًَ الشكلي 
الكلاسيكي والتاريخي لعنوان قصيدته. لهذا ففي تَحَدَّيهِ الكلاسيكية النوعية 
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الراسخة بعمق. والتى تفترضها قصيدته. كونها تبدا بشعور الإشفاق الدرامي تجاه 
شيء ليس سوى استحضار مُعتِم لوعي بعبارة امرئ القيس وقد أغتدي"“" المدفونة 


بعمقء وبتوتر متناقض ظاهريًاء فيما تظل عبارةًٌ كلاسيكيّة مَرِنَةٌ بانطوائها على مبدأ 


دينامي لانطلاق الصائد في الصباح الباكر. وهكذا فإن المعيار الملزمٌ والمسارٌ 
الموضوعاتي للة للقصيدة» بوصفها طردية» وكذلك بوصفها الموقف الشخصي للغاية 
ورا لقف العام الددرع يكرن 0 

إلى أيّ حَد يَبتَعِدُ أو يَقتَرَبُ ماسوو مرق 
عبارة امرئ قيس 'وقد أغتدي لاتيدأبارة الشاعر الحدائي ذاتُ لاا اناية 
للغدو في صباح الصيد بنغمةٍ غنائية لكنها بالأحرى تُنَذِرٌ بنغمة مُهدّدَةٍ تقريباً: 

بمُشْتَبّكِ من بّداهات دهشته كان يطلع 

من طينه تَيّئاً باحتشاد غرائزه. 

عتمةٌ الليل كانت مشيمتّه. 

بين آسنانه عَيْلة من ذماء البهينة: [السطورت] 

وفيما يلي ذلك. لم تَعُد غنائية بداية القصيدة الفعلية د تَتتمي إلى امرئ القيس أو 
تَتَكِئٌ عليه؛ إنقا كدية جر كيه الركنيق فى الج ولق والاحسانن الدنات 
للصورة الغامرة للتعجب من سير آية الليل: 


)١(‏ أبو بكر محمد بن القاسم الأنباري» شرح القصائد السبع الطوال الجاهليات؛ تحقيق عبد السلام 
محمد هارونء ط ؟. (القاهرة: دار المعارف. 4794١)؛‏ ص37 (البيت 057). أما شاعر الطردية 
العباسية» فيما يحاكي البيت 01 من معلقة امرئ القيس ويستخلص منه كل ظل من غنائيته الممكنة. 
فكان عليه كذلك أن يكون واعياً ب''الغنائية““ الأخرى لأبيات امرئ القيس 48-545» بما أن هذه 
الأبيات *“المظلمة'' الغنائية تقدمت عن قرب البيت 57 *'المصيري. '' أما الآنء في زمن عفيفي مطر 
الغنائي المعكوس بشكل كليء فينبغي أن نستعمل هذا البيت نقديّا للحفاظ على هذا السياق؛ الكامل؛ 
المظلم للوعي الشاعر الحديث بغنائية-الطردية الضيقة (البيت 01) بدينه لمصدر- الدين الموسّع. 
انظر فيما بعد. أدناه. هامش ١7‏ . 
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والفجرٌ يدنو برقش الندى والغصون 
مشث آيةٌ الليل حافيةً 
في ذرى الموج؛ 
الريك 
فق ختفباء عضيف زتعار 
ورمل بلا آخر. [السطور ه-١٠١]‏ 
إلى الشتهراءالعباسين الممارسيق لهذا النوع الشعري الى ان بن ع 
الجهم ابن ع المدر» إن يود الصاو الجدين الل يوج ةع و يل أعخي 


وزعب: 
وَجِهُهُ اخضَّلّ بالظلمات الشفيفة: 
برق يَعِيديدق انط 
في متون الخليقة. 
عيناه من غشية الحيوان مُفْتَحَةَ 
في العمايات والرهبة 
الث خميعة للقوايات مهم لطن م 


وحينئذ» مع اتساع مجال ضوء الصباح» صوت عواصف صيحة كونية للشاعر؛ 

عصفُ غناء وصيحةٌ كون يُفِيقٌ من الظلمات إلى 

أوّلِ الخونٍ والصرخة البكر [السطران 70-175] 

وفي هذه اليقظة للصائد والطريدة» ذات الإيحاءات بالميلاد والعشق الأولي؛ 
لأبوال منائد غتيفى طن يقوف اللظر عتوكدى تقوو على مساق ترود 


)١(‏ انظر ي. ستيتكيفيتش» ''طرديات ابن المعتزء“' وخصوصاً فقرة ''مناقشة ختامية: نحو هوية الغنائية في 
طردية ابن المعتز: التناقض الظاهري العرّضي لعبارة 'وقد أغتدي'.'* [ص/44-1777 7 من الأصل 
الإنجليزي]. 


6 


متنوعة من بيت امرئ القيس 07, * ' والطير في وكناتها. '' وحينئذٍ فقط. فإن الصيد 
الفعلي: أو السباق؛ *'عريانَ مُستوحداء*' يبدأ كما لو كان مُتحَرّراً من الاعتمادات 
الموتيفية العتيقة والشكلية. لقد أصبحت الطريدةٌ الآن حاضرةً بشكل كلي في 
هروبها المذعور: 

فاندلعث شهوة 

الصيد واندفقتٌ من بداهات دهشته ألفَةٌ 

الوحش والطير فابتدأ الركُضٌ عريانَ مستوحداً 

علق أشرانها واندفاعات قطليانها سانيا [السطور*91-7؟] 


محمد عفيفى مطر وسؤّال صعوية اللغة الشعرية 

بلع 2 شلئ محم ضفقى مظن ميو آكانوا قرا غاديين أو محاكية: 
ملحوظة واد ند و قاسيةء من حينة'المنداء وينبطئ أن يُنظرَ إليها فى دود كوتهنا 
ماقيل تفدية أو تعاض فى فحواها الدع خير المجدد بالموخخول ضعو 
شعره أو ””'غموض““ هذا الشعر. ومع ذلكء فإن هذا النمط من الملحوظات». 
المعروض بِحْفْةٍ يؤدي إلى سلوك معادل في حِفْتِهِ تجاه مشكلةٍ نقدية جادة لا تتعلق 
فقط ب ”صعوبة' ؛ شعر عفيفي مطر على وجه التحديد. وهي صعوبة لم تلق بالكاد 
تأكيداء أو بَدَثْ فى حاجة إلى مثل هذا التأكيد. وعلاوةً على هذاء فإنها تمد كذلك 
العربي الحدائي. هكذا يُصبحٌ هذا تقريراً متسرّعاً وخطيراًء وإن كان لايّزالُ ما قَبِلَ 
نقديٌّ في نوعيته. فما هي أو أين تَكمُنٌ صعوبَةٌ الشعر العربي المعاصر, الحدائي 
على وجه الخصوص.ء المفترضة. أو الحقيقية؟ أما الإجابة عن ””ماهئى'' فيمكن 
أن تَقمَ في مجال الشعر المعاصر/ الحداثي غير المعتاد على واقع الموضوع والذات 
الموضوعاتية» الواقعين بَعدُ في مرحلة الاستكشاف. أي على الشيء والإنسان- 
ال””هو [غير العاقل]*' و”'الأنا.** أما الإجابة عن ””أين'* مجال الواقع» فإن 

]؛ه٠١[‎ 





الشاعر العربي الحداثي المعاصر نفسه-بأدواته المنتجة للشعر- يصبح في هذا 
المجال العلامة 28©7/الحقيقية» للغة الشعرية الجديدة بلا قيود والتي كثيراً ما دار 
الحديث حولهاء أو بالأحرى حُلِمَ بها- حتى ولو لم تكن ””جديدة'“ إلى درجة 
الجسارة. 

إننا نعرف ماذا كان يعني في الحقبة العباسية الأدبية (الشعرية) بالنسبة إلى 
الشعراءء الذين كانوا لا يزالون كلاسيكيين» حتى وإن كانواء على وجه التحديد. 
' محدثين'» أن يختاروا لأنفسهم شعرية ما ولغةً شعرية ماء يواجهون بها مُعضِلَةَ 
الاختيار» أو معاناةً اختيار ما كان له أن يصبح شعريتهم ''الجديدة““ (البديع). 
فبالنسبة إلى شاعر مثل أبي تمام»""' كانت مسألة الاختيار ل*'ماذا'“' و””أين'“* 
(بوصفهما اختيار/ ين) غالباً ما تكون جسورة وابتكاراً شخصيًّاء لكنها كانت لا تزال 
[لى حَدٌ كير ذاخخل المغياز الخصري بشكل كل لسلألة شعرية مخاط بها على تحؤ 
واضح ومطروحة سلفاً هناك؛ ””موجودة'* ومدعومة من قبل تقليد أدبي راسخ 
ولهذا فهو متماسكٌ ذاتيّا وقادرٌ على الدفاع عن نفسه. أما بالنسبة إلى الشعراء 
العباسيين الآخرين دون أبي تمام» فلم تكن الاختيارات إشكالية إلى هذا الحد. 
لكنها كانت جزئيًّا أو ظاهريًا خارجَ الجوانب المقيّدة للمعيار والحساسية الشعرية ما 
قبل العباسية» مثلها مثل تلك الجوانب التي كانت لأبي نواس فيما كان يطلق عليه 
الثورة على تقليد النسيبء." أو للشاعر الغنائي المعتدل البحتري. ومع ذلكء فقد 


)01( سوزان بينكني ستيتكيفيتش» أبو تمام وشعرية العصر العباسي (ليدن: إ.ج. بريل» ١0).ص١ء‏ 
الى 81 اق ١اه.‏ 

(؟) من أجل مناقشة رفض أبي نواس المصطنع للافتتاحية الرثائية للنسيب العربي التقليديء. انظر 
ياروسلاف ستيتكيفيتشء صبا نجد: شعرية الحنين في النسيب العربي الكلاسيكي (شيكاغو ولندن: 
مطبعة جامعة شيكاغو, )١91917‏ /59-51. وبشكل أكثر عمومية» ضمن هذا الموضوع. انظر فيليب 
كينديء الخمرية في الشعر العربي الكلاسيكي: أبو نواس والتقليد الأدبي؛ 
014 كتسا! نال :بوجاء0ط عنآه:4 امعتددهان) «١‏ ع307:1 11/16 171 ,لإلعصمعءا .1 مناتطم 


[ أه: ] 


ظل أبو تمام» هناك مستقلاً في وجهة نظره عن نفسه بوصفه شاعرا/ علامة «هطذل 
بصرف النظر عن المنظرين النقاد الذين لم يكونوا يَرَوْنَ فيه دائماً مُنتَهكاً مُوَفْقاً قد 
خطاء بشكل نَرَّويَّ [غريب الأطوار] تقريباء كما تصورواء خارجَ المعيار المقبول 
للشكل والمعجم الشعري العربي-ال””ماذا** و””أين'* في هذا المعيار -. حتى 
عندما لم يكن سوى مجرد شاعر يقوم بتنقية هذا المعيار نفسه وبلورته. والذي بدونه 
لم يكن له (ومعه حركة البديع ما بعد الكلاسيكية وحقبتها بكليتها) أن ينجو من 
القوى المتآكلة الأكثر فقراً لكلاسيكية جديدة لا تنتهي أبداً وحسب. إن شخصية مثل 
شخصية أبي تمام في وسط الممارسة الشعرية العربية (العباسية في ذروتها)» حيث 
تمتع إلى حَدَ كبير بفرادة ثقافية» قد نّم استيعابها على نحو متناقض ظاهريًا في مكانة 
شخصية: اعِتَّمِدَ فيها على التسامح الصادر على وجه التحديد من بيئة اجتماعية 
وثقاقية كان عليه أن يراتجهها: كما أن شخصية شعرية (أذيية/ ثقافبة)معل مدان 
عليها أن تكون شبة تنبؤية أو تكون. بطريقة فلسفية بقدر ما هي ثورية» فوقٌ تنظير 
غيرٍ قابلٍ للقياس على نحو منفصلء عَقَلاً كلا على نمط ابن خلدون. أي شخصية 
كان لها أن تكرت ذات رنؤية تقاقية» دوك أن سكل عن كونها شخصية شاعرة مدفوغ 
بوعي بالأشنياء ما قبل الثقافية نظريّاء تلك الأشياء التي لم تكن بَعدُ متتميةٌ إلى زمنها 
ومكانهاء وهو ما سيكون تشخيصاً للأشياء التي عليها أن تنتظرّ ””زمكانية 
[كرونوتوب]"* ملفقة» رؤيوية» سيكون فيهاء هذا الشاعرء قادراً على زعزعة شعره 
العظيم ونقضه: فلكي يفعل هذا كان عليه أن ينض نفسَّه ويُعلِنَ بصوت رخيم غير 
قابل للنسيان أن **الكتاب» الكلمة: أكثر ضدقاء أكثر حسماء من السنيفت.**" 
لكن هذا لم يحدث. فمنطق الزمن المنظم مسبقاً تاريخيًّا كان فقط ضوءاً 


ا 


0 


.10-12 .مم ,(1997 بووع؟2 اأاواء كلالآ 01010 :01010 ) أله 17 نده ءا 116 
)١(‏ من أجل بيت أبي تمام ونصه الصحيح '“نصيّاء'“ غير المدمر (”السيف أصدق أنباءً من الكتبء'* انظر 
س . ستيتكيفيتش. أبو تمام وشعرية العصر العباسبي؛ ص 1817 770. 


[ ؟ه:] 





إلى بصيرة مركزية, أو بالأحرى مُتَحِدَةَ المركز بشكل واضح. للتقويم والمصداقية: 
حِيث أظَلت القيمة الشعرزية لل" “كلمة»* قائسة زمفيعة على الذواء. 0 
يبدو قريباً مما اعتاد طه حسين أن يقوله عن مقروئية العربية ”'المكتوبة““' 

ع ع لكيه ان وم كد 40100 
للقراءة من بدايتها فصاعداً. وهكذا كذلك يمكن للعربية أن يُنظَرٌ إليها بهذا المعنى 
الى عا لم حيبي بوه قيال "قرا لشي لأما يول ا درك لي 
''تكتّبٌ نفسّها. ““*© وعندما نترجم هذا اللغز اللغوي (بما يتتضمنه من مسائل 
أسلوبية) إلى مجال العربية الكلاسيكية (بما يتضمنه من شعر محدث-بالطريقة التي 
نتناوله به/ نتجادل بها حوله-». فإننا لا نكون عاملين هنا فقط داخل المجال 
الموضوعاتي والموتيفي لمصداقية ما يُطلَقٌ عليه عمود الشعر»"' وإنما نكون عاملين 
كذلك في الوعي بأننا نحملٌ العبءَ المعجمي والمفهومي كله للذخيرة العربية في 
المعاني الشعرية (الموتيفات. المفاهيم) والتي ينبغي لهاء أيضاًء أن تؤخذ في 
الحسبان» على الأقل بصورة خيالية» بوصفها مخططاً مصنفاً شعريّء منقولاً وقابلاً 


)١(‏ في نغمة مختلفة على نحو آخرء يتحقق أدونيسء ويشدد على أن ''الشاعر الجاهلي كان يقول [يعبر]ء 
إجمالاًء ما يعرفه السامع [/ المتلقي] مسبقًا (التأكيد من صنع المؤلف].'' وينبغي أن يعني هذا أن 
''لغته الشعرية'' لا يمكن أن تكون '”صعبة'“ / '”غامضة'“ في سياق ثقافته. فقد كانت مفهومة ذاتيًا 
كما لو كان ' سبق النطق“' بها. أدونيس. الشعرية العربية (بيروت: دار الآداب؛ .)١9/86‏ ص”. 

(؟) على نحو ما تصفه به سوزان ب. ستيتكيفيتش بصورة ملائمة» ''إن عمود الشعر نتاج للحقبة المحافظة 
من النصف الثاني للقرن الثالث للهجرة يهدف أساساً إلى التعريف والحصر أكثر منه إلى الإحاطة 
بالتنويعات الواسعة والإمكانات السريعة للشعر العربي'' (أبو تمام وشعرية العصر العباسي؛ 
ص 7517). وانظر تعريفاً لعمود الشعر يعد أكثر ملائمة وإيجازاً في الخلاصات العربية» أبو علي أحمد 
محمد بن الحسن المرزوقي. شرح ديوان الحماسة» تحقيق أحمد أمين وعبد السلام هارون؛ ط 7 
4مج. (القاهرة: مطبعة لجنة الترجمة والتأليف والنشرء /1781/ 0195717 4-8:1. وتضمن س.ب. 
ستيتكيفيتش ترجمة إنجليزية لعمود الشعر في دراستها السابقة. ص .17١‏ 


[ هع ] 


للنقلء ذا دوام ذاتي» إن لم يكن نمطا لمسألة شعرية نشطة' ””سابقة الصنع.“* 
وداخل هذه القيود التقليدية للممارسة الشعرية العربية الكلاسيكية لعمود شعر مُنَمَقٍ 
عليه يتََذَى على ثروة مُتقَلّة من المعاني المحفوظة: فإن الشاعر العربي الكلاسيكي. 
حت وإة كان تناع اسنيكا بطلقامن البميع مل أبي ي تمام؛ ينبغي في مستوى ما من 
الشفافية لمعجم م: مُتَقَقَ عليه مسبقاً ولمعانٍ وصفية مسبقة -وكذلك مفهومية-موتيفية» 
اليز1 نك اين لد" السو الس 'للغة والمعاني-وليس لصعوبتها 
المعجمية وإنما لغموضها السائد كذلك. وكل هذاء في المقام الأول لأنه وراء هذا 
الشاعر العربي» سواء أكان كلاسيكيًا أوما قبل الحديث. لا يزال ثمة حصن تأويلي 
وثيق الصلة بالتقليد من الممارسة الشعرية غير القابلة للجدل في النهائية قائماًء فيما 
لا يد آل مدحرا اجتماعيًا وثقافيًا: وبالنسبة إلى الشاعر ماقبل الحذيث يظل هتالة 
وحسب كل ما”'يشعر.' ' ويمكن أن يُسمِّى بحق التربة التي يَسِيرٌ عليها والهواء 
الذي يتنفسّة. وبهذا ا التصنيفي (الكلاسيكي/ العباسي)؛ ثمة القليل المتروك 
لمناقشة مفيدة حول معضلة الشفافية والملائمة في معنى حصن الصعوبة / 
الغموض في لغة الشعر العربي؛ حتى نصل إلى نقطةٍ يَكسِرٌ فيها الشعر العربي 
الحديث؛ في زمنه المحوريء على نحو دقيق هذا الحصن. 

ومع ذلكء فإن هذا لا يطرحٌ أمامنا نقطة قابلة للتعرّفٍ عليها بشكل واضح. 
بعيداً عن العموميات المبكرة» مثل تلك المستخلّصة من جبران خليل جبران. الذي 
كَرّسَ له أدونيس بشكل مفرط ومجهد أعمالاً مختلفة»" ليس فيها كبير دليل عن 
الشعر العربي الفعلي (في مقابل الطرح الأفلاطوني الأدبي *”العالمي''). وبدلاً 
)١(‏ يعد كتاب أبي هلال العسكري (ت 79465 ه). ديوان المعاني (بغداد/ القاهرة: مطبعة الأندلس» 

[ه]) أكثر عمل عربي كلاسيكي تمثيلاً لهذا السعي المعجمي والأسلوبي. 
)١(‏ انظرء على سبيل المثال العرض *'البلاغي'' بدرجة عالية لعمل جبران خليل جبران في أدونيس؛ 


مقدمة للشعر العربى. طه (بيروت: دار الفكر للطباعة والنشر والتوزيع.1405١/1985١).‏ 
ا 


[:ه6:] 





من ذلك. فإن أدونيس يقدم جبران. بتأكيد ذاتي غريب» بوصفه شخصية [رمزية] 
جارج المحورٍ الأدبي العربي بشتكل كلي؛ أي بوضفه يا ثقافيًا مركرياء شناكيا ببقاد 
ل 2 30 
بق هناك شِيِءٌ في هذا السياق سوى دليل ناجحٍ بحص الراك وير يعاق 
مجيء شخص مثل خوان رامون خيمنيزء ار * ركلفة شتعرية مؤكدة ذاتياء أو 
والاس ستيفنز بفرادته ”'الفلكية“* ل” ”كل القصيدة.“* أو فرادة بول سلان في 
”العدم-: وردة لا أحد.“** إن مثل هذه الأشياء لم تكن حقًا لِتَهَمُ سوى للحالمين 
بالنظرية المتصارعة؛ الآتينَ من *”خارج التاريخ'' والمهووسين بالإصلاح, وهم 
أنفسهم محصورون في صناديق جواهر تاريخية من بنى الثابت والمتحول." 
وإذاء فيا مكوَنَ التمؤية الغموضن المسددين أرالشل المعتارية اوحض 
الذي لا مفر منهماء في اللغة الشعرية العربية المعاصرة؟ ذلك لأن هذه لغة كان عليها 
أن تخَلِقَ ليس مجرد نفسها (لغة جديدة ومختلفة)» ولكن معها وفيهاء القصيدة 
د ا ل ل ا 
فرظ النواءة "ابهذ الكصيدا#كماقي طردية الإجبز تبان بطر إننا تَتحقق 
تح أواللةالاعر لة عدد استيا" بالطريقه بقة التي كان التقليد الشعري العربي 
الكيدي كل ولا يرال مهاد على كراب تقب إذا عكبينا قاخيلة ظره سين 
المقترعة: فلع "يكت تفش“ * عماقد يمل شغراء عرب وتقاة داقو إن 
الرد بطريقة معاكسة. وفي هذا التحقق سوف نشعر بأننا قريبون من مجموعة مختارة 
من الشعراء العربي المعاصرين المطاردين للقصيدة-وليس أولئك الذين هم مجرد 


)١(‏ بول سلانء قصائد. طبعة ثنائية اللغة» ترجمة وتقديم ميشيل هامبورجرء 
8لا 11 أعقطء1/]1 .اتا 200 .كتتهتا ,د«مةافلط أمهيعمذ!ز8 4 .دتمعمج ,مداع اننوم 
.142-143 .مم ,(1980 ,رمامه8 معورء2 1رملا بوع[8) 
(1) أدونيس [علي أحمد سعيد]ء الثابت والمتحول: بحث في الاتباع والإبداع عند العرب. “امج. 
(بيروت: دار العودة» ,)19178-1١91/5‏ مج١‏ . 


[ هه ] 


حالمين أو مُتَظّرين. وينبغي أن نلتفتّ؛ في بعض الأحيان, نصف التفاتة إلى 
أدونيسء وبالتفاتة كاملة إلى سعدي يوسف وقاسم حداد وعندها فقط سوف نقع 
على عفيفي مطر. ومن ثم ينبغي عليناء مواجهينّ تَبَلورَ الحداثة الشعرية العربية 
نقديّاء أن نتجاورٌ التردداتٍ الهرمة للشكلء والشكلية» ونقص كل إحساس بالبنيةه- 
وكل تلك الأشياء التي لا تزالُ تنبعثُ من عمود الشعر وبالمئل من الاعتماد الأعمى 
على خلاصات المعاني الموروثة. ومع ذلك. فإن الشعراء الحداثيين لا يزالون. 
على نحو اختياري» يكرهون ويحبون ماضيهم الأدبي في تراث المعاني-بقدر ما هو 
ل في واحدء حتى لو كان عليهم أن يقوموا باختيارهم الحداثي-الذي 
هو ليس خياراً بل التزام. فهل يعني هذا كذلك أن التزاماً ما يُعَدٌَّ مجُرَّد حل وَسَطِ- 
إلى الدرجة التي يمكن للشعراء فيهاء دون الإحساس بالمعجم الشعري 
لل” 'موضوع“** الشعري- أن يشعروا بأنفسهم منزوعي الموضوع. منزوعي التجسيد 
مُتحولينَ إلى مجرد مُنَظَرِينَ لأنفسهم-وهو شيءٌ كانوا يحاولون» بوصفهم شعراء. 
وبتوفيق محدود. أن يستجيروا من الرمضاء بالنار إذا جاز التعبير» أي يلجأوا إلى 
رؤية نظرية؟ 

لهذاء سوف تظل المعاني» وليس عمود الشعر الخام؛ متسامحاً فيها بشكل 
معكوسء بل ومستوعبة (بشكل غير مريح) في شعرية جديدة» وتقريباً متحؤّلة إلى 
جوهر شعري صوفيء إلى لحظات حساسية ميلاد جديد. هاربة» وإلى طقوس لا 
تَرَعَبُ أبداً في أن تموت.ء مثل ”قفا نبكِ يمن ذكرّى حَبيب وَمنزِلٍ' لامرئ القيس؛ 
و'لكِ يا مَنازِلُ في القلوب مَنازل* للمتبن: و'قُيوةٌ المهابين الإضاكة والحي > 
لعلي بن الجهم؛ و”السيفُ أَصِدَّقٌ أنباءً من الكْثّبٍ' لأبي تمام؛ أو أمثلة من 
الموضوعات التي لا تَُنسَىء وهنا تتتهي رحلات الحج وتبدأ رحلة العودة: وما 
قَضَينا من مِنّى كُلَّ حاجّة' لكثير عزة؛ أو لحظات تطبع نفسهاء خارج القصيدة» في 
نوع شعري جديد كليّاه طردية انطلاق الصائد في الفجرء في حين لما تَرَّلَ الطيرٌ في 
أعشاشها: 'وقد أَغتدّي وَالطيرُ في وُكُناتها' (امرؤ القيس). فلماذا لا تريدٌ هذه 
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الأشياءٌ في اللغة الشعرية» حتى لو أطلقنا عليها معاني تّو اقَنّ عليها التقليد الشعري 
أن تموتَ؟ هل لأنها قد أصبحت. في وقتهاء لحظيًاء جزءاً من الأشياء التي يكون 
عليها الشعراء» أو سوف يصبحون عليهاء أو يشعرون بها؟ أو ربما لأن الشعراء» إن 
لويكري في للك الانثلة الشبعريه التسريرة وخسب» لا يكتيون في لق المسائي نبل 
يكتبون لغة المطلق» لغة الوعي الذاتي غير المتاح الني تُعَدَ مَزِيّةَ في كل النواحي- 
ودوماً قادرةٌ على رَّجع الصدى الجديد/ القديم لوعي ذاتي شعري عالميء في ش 
استغارات تُرَجَمٌ صدَاها تمن تح و سحري :في القتزاء والشتراء اليوعة كما قد 
رَجَعَتَء ربما في كلمات معكوسة؛ في كثير من الشعر الرومانسي الأوربي» على 
الرغم من أنه سُمِعَ بداية في البالاد الأسبانية في القرن السادس عشر- وفقط 
لاسترداد متوالية الكلمة الشعرية الملموسة؛ ومن ثم غير القابلة للتحطم: 

لا أقولٌ أغييتي 

وإذا كانَ لهذه الإدراكات الحسية في الكلمة الشعرية دَورٌ تلعبّهُ في متوالية 
صداهاء كما حَدَّْء على سبيل المثال» في قصيدة *'عيون المها' “*" لعلي بن الجهم 
(ت 759 ه). في تأثيرها على السطور الافتتاحية لقصيدة أنشودة المطر" لبدر شاكر 
السياب (ت 1975م ”'عَيناكِ غابّتا تَخيلٍ ساعة عَةَ السَّحَر'* والتي ستكون -وفي 
الحقيقة قد كانت-إحدى الطرق إلى مثالٍ مفرّد للمعاني كي تحيا من جديد حياتها 
الشعرية. إننامه يجُمٌ في هذا النمط من الارتباط ليس عوامل المعياري (اللا 
موجودة). أي المحاكاة العمودية أو المجموعة المضادة: التي يمكن أن تُصنَمٌ منها 


)١(‏ رامون مينينديز بيدال» الزهرة الجديدة للرومانسية القديمة. 
:415 7205عنا8) .لع ”8 ,1/05 10077107125 ع0 ونعء يا( عر ,2101 711262067 لتفحة !]1 
.8 .م ,(1950 ,[1هتاذناخ وؤاءء»ة201] عملة0) 2053م25] 
(؟) علي بن الجهم, ديوانه» تحقيق خليل مردم؛ ط (بيروت: دار صادرء .))١4957‏ ص 170-/717. 
(9) بدر شاكر السيابء أنشودة المطر (بيروت: دار العودة. .)١191/١‏ ص57١.‏ 
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معارضة شعرية. ففي أفضل أمثلة مثل هذه كما في المثال السابق- يكون ما يقرر 
[الأمر] شعريّاء هو التقاطع الملتبس لكن المعدِي بشكل لا يُقارَ مُ للتجانس الذي 
يعود إلى أصل واحد بين الغنائية الاستهلالية والمتقيّلة. 

إن الحياة الموتيفية للمعاني المميزة شعريًا لن تتجاوز بالضرورة الصعوبة 
الموتيفية المتكررة. فهي سوف تستهلكٌ نفسّها في شكلها القديم وتَعْرَقُ في الأبيات 
الحيّة للشاعر» ولن يكون لها سيطرةٌ أبعد على المصير الشعري للقصيدة- وبالتأكيد 
نيس إلى الذرجخة التي أَنّوّت بهنا الخيواتُ الشعرية لأكدر المعناتي تميّراً على 
قصائدها المعنية. وهذا يعني أنها لها على الأكثر تأثيراً بنيويًا ضئيلاً على القصيدة في 
تجدّدها الذاتى الحديث (الحدائي)- أو ليس لها تأثير على الإطلاق. وفي القصيدة 
بوصفها كاد لا ترتفع [المعاني] على كونها خيباتٍ أمل موضوعاتية وبنيوية» 
وتقرياً لتر تفع على كونها إلهاءً . فلم يَعْدْ ممكناً أن , َبِنِيَ الشعرٌ الحداثي نفسّه على 
مبدأ يمن قبيل المعاني. فلَعَنهُ يمكن أن تكون *”سهلة سهلة*“ أكثر من اللازم: أي ستكونٌ 
فارغة من الصعوبة والغموض الحداثيين فيه» كما ينبغي أن نقولٌ الآن. فعلى حين 
غِرَّ نَجدٌ أنفسناء في موقفنا النقدي وخطابنا النقدي, مُتَحمَّقِينَ مِن أن ما نطلق عليه 
صعوبةٌ وغموضاً في اللغة الشعرية العربية (وليس العربية وحسب) الحديثة يمكن 
أن يكون على وجه التحديد زمنّ الشعر-وعقلَهُ (وبالتأكيد حساسيتّة) ووّتَهُ القاهرة. 

ثمة جانبان يمكن الدخول منهما إلى اللغة الشعرية العربية الحداثية» وفي هذا 
الدخول يمكن إثبات مشروعيتها. أما أولهما فيتمثل في السؤال عن الكيفية التي 
'”نُصنَعٌ“ بها اللغة أو ''تُنجِرٌ'* الشعرّء في حالة الوعي بطبيعتها التنبؤية أو 
المصيرية بالنسبة إلى الشعرء قبل أن تكونٌ مادةً الشعر؟ ربما كانت هذه هي الطريقة 
التي قامَ بها رّخامُ مدينة كرارة”' كاشفاً عن نفسه أمام النحّات مايكل أنجلو. أما 


(*) كرارة 3158158© مدينة ومنطقة في إقليم مسا وكرارة (توسكانيء إيطاليا)؛ مشهورة بالرخام الأبيض أو 
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الوجه الآخرء فيتمثل في السؤال عن الوقت (والكيفية) التي ''يعطي"' ' فيها الشعر 
اللغد أي ”'مادَّدٌ' “-. مَزِيّةَ الهوية بوصفها *'لغة شعرية.** وهذا يعني» ماذا يَصِنع 
ماذا؟ أَيكُما النبضٌ وأيهما الموضوعٌ؟ وهل العملية عمليةٌ انفصالء أو عملية 
احتشاد؟ ويمكننا أن نجيب عن هذا: )١‏ فبصرف النظر عن درجة تقبّل اللغةٍ التعرّفَ 
اهباج طانيا " فتري” الانونا دائ مسيفاة امبل النسازق عايوذا" “بين تيل 
'”عارضة المعاني الشعرية“' لم تَعْدُه مع ذلك؛ تعطي لنفسها الحقّ في ''بُكُورَة'* 
شعرية في الممارسة الحديثة/ الحداثية. )١‏ الشعر فقط في معناه المتحرّر من 
المعيار» والكيفي يمتاز بالإبداع» والمغادرة في يقظته بوصفه استدراكاًء أي ””لغة 
شعرية“' جديدة. فيل تى ملواللية الشعرية - الجتيلة دمع تله شعرية 7 
وتدخلٌ من خلال قوتها بالضرورة ديواناً '” بديلاً'» للغة شعرية حدائية في صورة 
معانيها الفعّالة؟ ليس إلا بَعدَ أن تَنْصَبَّ مرةً أخرى في بوتقةٍ الممارسة الشعرية 
المتميزة» ومن ثم غير المتسامحة؛ حيث ينبغي أن يُعادَ توليدّهاء وإعدادُها مرةٌ 
أخرى لوضعها في اختبارها الشعري النوعي. وينبغي ألا يأتي إلى الوجود أي 
كتاب/ ديوان للمعاني حداثي بوصفه عارضة محدودة-و- محدّدة في الشكل الذي 
وَحِدّت فيه ذات مرة -الآن. من أجل حقبتها ما بعد الكلاسيكية ''الجديدة'؛- 
وبالطريقة نفسها حقبتها فيما بعد النهضة. إن الشعرٌ الحديتٌ يدع نفسّهء إذا جار 
التعبير» ”' في بَرية ' ' اللغة» وليس على نحو آخر. 

تومل الع لطديك استوكيها بدح وتبزها زر لسمب ان ندع ي 
حسبانه بناءة المترابط» أو المتجمّع. في صُوّرٍ وفي مفاهيم؛ حيتُ تُصبحٌ هذه 
الأخيرة نفسُها (لغويًا) البتى المجرّدة الموازية للصور. إن الشعرٌ العربي الحديث له 
الآن لِعَدَدِ من العقود. ذ فَمدًا لالجل الأول تو سك ري از ستعليه فى القؤزالة قد 


شمال غربي فلورنسا-المترجم. 
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َذَّلَ أقصى جَهِدٍ لِنَع المادية من لغته الشعرية الجديدة وتحويلها إلى مفاهيم؛ بمعنى 
تحويلها إلى تجريدات: أملاً في أنها سوف تُنَجِرُ مِن ثم كذلكَ شعراً ذا فهم 
اعد يد انه هذا الارتباط المفترض فقط للشعر مع لغة مجردة ل” 'الفهم'“* 
برق ادل بطريقة ها حداكتلية) المقازية؛ أذ التاخيلة. 

في طردية محمد عفيفي مطرء يُعَدَ تَوَرْعُ الطرق بين النسيبين الأسلوبين للشعر 
العربي الحديث» وخصوصا لمعجمه الشعري - الصورة (مادية اللغة) والمفهوم 
(التجريد) - على أوضح ما يكون. فعفيفي مطر بوصفه شاعراًء لا يُشارِكُ في 
الميول النازعة لتجسيد الحداثة الواعية بذاتهاء بل وفي طموحات هذه الحداثة. 
وعلاوةً على هذاء فهو يَتَجَنّبُ التجريدَ وَوَضْمَ المفاهيم ويَتَعَلَنُ بدلا من ذلك بكفاءة 
الصورة المادية» والتي يُسمَحٌ لها بأن تُراوِحَ في درع كاملةٍ من أشكال الكلام-من 
الكناية» إلى الاستعارة» إلى الأمثولة (الأليجوري). ذلك أن عرصَه للصورة في 
واقعها الجسدي لا يَتَسامَحُ مع ذلك. مَمَ العتامة» التي شارك على الحاقةٍ المقابلة 
من الحداثة الشعرية العربية» في إبداع لغة شعرية للتجريد المتحول إلى مفاهيم.”" 


)١(‏ ثمة دراسة ذات أهمية عن شعر محمد عفيفي مطر نشرت في .7٠٠07‏ وهي تنحو منحّى تطبيقيّاء أو 
'قراءة تطبيقية»' لقصيدة كتاب المنفى والمدينة؛ المشار إليها أعلاه في المقالة الراهنة. ومع ذلك؛. 
لسوء الحظء فإن اتجاه هذه الدراسة يبدو سائراً منهجيًا في الاتجاه العكسي لروح شعر عفيفي مطرء 
وخصوصا في شعريته. إن عودة الدراسة إلى اهتمام سائد تقريبا بالقواعد التقليدية للنحو العربي لم 
يعد شيئاً يُسعَى إليه فهي عَودةٌ إلى قواعد سيبويه ومنهجيته العتيقة» مما يجعلها إلى حد كبير على 
النقيض من وجهة نظر الشاعر الفاحصة عن اللغة الشعرية العربية الحديثة. فالتركيب النحوي بالنسبة 
إلى عفيفي مطر ليس ”'مسألة'' (مهمة) أو اختباراً نهائيًا للمصداقية الشعرية. ذلك أن اللغة الحديئة- 
وإلى خد كير بالل التحدائية للشعرء وعق تح و معادلء شعرية اللعة لأ يتفي أن تحكير وثفهم من 
جهة مصداقيتها الدائمة من خلال قواعد سيبويه. فالجملة ''غير المنتهية'' لم تَعْدْ غْيرَ منتهية» كما أنها 
لم تكن أبداً هكذا. لهذا فليس ثمة قيمة لهذه اللغة بوصفها موضوعاً لتحليل '“نحوي.'' وعلى وجه 
العموم, فإن التحليل النحوي المنهجي ينبغي أن يكُلّ '” في منطقة أخرى'“: فيما قبل الشعرية؛ أو فيما 
بعد الشعرية؛ أو فيما لا شعرية على الإطلاق؛ في عالم لم يَعْد الشعراءً يحيون فيه. إن اللغة الشعرية 
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في هذا الضوءٍ فإنَ الحكم على تحَدَّي محمد عفيفي مطر للفهم المقبول على 
نَحْوِ يُضرّبُ به المثل للصعوبة والغموض في لغته الشعرية ينبغي أن يكون نفسة 
مَوضوعَ تحَد. ولفعلٍ هذاء مع ذلكء ينبغي علينا كذلك أن نذهبَّ فيما وراء التنظيم 
المتحدودء أو التجميع المحدود. للغة الشعرية العربية الحديثة؛ أي المعاني؛ وأن 
نتحوّلٌ وَراءً إلى الفئة التقليدية الأخرى, الفكرة المتخلفة عن عمود الشعر»-- على 
الزشوعن نهاء أبفياء كانت مهعلة بسيزية تواغنية انع الخدالة إن لم يكن في كدر 
جوانبها الظاهرية نظريّاء حيث تَنْبّتَ على إمكانية تأمين نظرية ما ولو إيحاءً عن 
الأنواع الشعرية العربية وعناوين القصائد من قبيل طردية. 

سَوفَ تكونُ على نحو خاص مَعنِّينَ بالطردية» وهي النوعٌ الأموي-العباسي 
لقصيدة الصيد العربية. ويُعَدٌ هذا كذلك حيث يأتي محمد عفيفي مطر ليلعبّ دوراً 
مع شكلهاء وجهاداي اقهارة ع متحمها الشاري أو لغتها الشعرية» واضعة في 
حسبانها أنها تعد في التجانب الآخر متققة نفدي كزنها صب فيناوراء النهم ار 
هيء ببساطة؛ مربكة شعريًا (جماليّاء بالمعنى التقليدي). هناء مع ذلك» يَدَحْلُ كذلك 
العاملٌ الثاني - أو الآخر -: وَضْعٌ محمد عفيفي مطر لغتّهُ الشعرية» في *”إرباكها““ 
الكامل» في أكثر نوع وشكل شعري عربي تقليديء بل وتأمينها حا ون 
خلال إعطائها عنوان هذا النوع: طردية. لهذاء فإننا نعرف. في ةما دار 
نَظنٌ أننا نَعرِفٌ. لكن نصف المعرفة هذه هي على وجه التحديد ما نحتاججة للتوافق 
مع غير المتوقّع في إبداع الصورة في القصيدة» من خلال عدم اليقين ومن خلال 


الآن ''حديقة (مختلفة) لا يدخلها سوى القليلينء'' كما كان لفردريكو جارثيا لوركا أن يُعبَّرَ عن 
المسألة. كما أن الافتنانَ الصامد بالهندسة لم يكن أكثر فائدةً من الرسم البياني في زمن عفيفي مطر 
كذلك. فهي لم تكن أكثر من انتكاسة فارغة المعنى إلى شىءٍ قد شُوهِدٌَ ونسِيَ. انظر محمد سعد 
شحانة: العلاقات النحوية وتشكيل الصورة الشعرية عند محمد عفيفي مطر (القاهرة: الهيئة العامة 
لقصور الثقافة» 7١٠٠)--بشكل‏ عام؛ وخصوصاً الفصل 4. ص4 ٠-والمراجع‏ 
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الوضوح بالقدر نفسه.ء وخصوصاً في السميوطيقا الموتيفية للأبيات الافتتاحية. إننا 
َعرفُ أن الشاعرٌ بوصفه الصائدٌ في الطردية الكلاسيكية؛ يرّى نفسّه وقد انتبَهَ مع 
الخيوط الأولى لضوء الفجرء وعلى وشك الانطلاق إلى صَّيدٍ الصباح. لكن هذه 
المعرفة بالنوع في قصيدة عفيفي مطر تَتَعَرَص للتشويش والتدمير من خلال القلب 
الموتيفي الذي يَسحَبُها بعيداً من التصوير الغنائي بدرجة عالية: المتوقع كلاسيكيًا 
في فجر الصائد (وجوه النفسي) وما فيهما من بسالة ضمنية» تَصِلُ إلى استحضار 
امرئ القيس. إننا لا نُدرِكُ شيئاً من هذا بشكل مباشر في انطلاق الصائد لدى عفيفي 
مطر. ومع ذلك. فينبغي أن يكونَ هناك إذا كانَ للغة الجديدة للشاعر الحديث 
والصور الجديدة أن تُفَهَمَ على النحو الصحيح -وتُستَوْعَبَ شعريًا. وبداية» ينبغي أن 
يكونَ هناك وُضوحٌ عَيرٌ غامض حول تحديدٍ هُوِيِّةٍ الصائد في القصيدة بالشاعر 
نفسه-كما قد اتضحَ هذا في بداية امرئ القيس المؤسّسة للصيد الشعري العربي: 
”وقد أغتدي. ** ولكن السطور الثلاثة الأولى من قصيدة عفيفي مطر تُصَلَلُ القارىٌ 
غيرَ المدرّب. وفي الحقيقة. يُمكِنٌ أن تُوَلْدَ هذه السطور في عَقل القارئ سلاسلٌ 
من إساءةٍ القراءة ستكون مُلزِمَة م له على نحو التقريبء بما أنه لما يرل مُتعلّقاً بأفكار 
مُتَلبَةٍ عن اللغة الشعرية المؤسّسة على المعانيء إما للبحثِ عن سُبّلِ هروب تأويلية 
لاسعقولة أوي هن (هذا الفازع) برباطة جاش عن لينةاعفيفي مط بأئهنا قد 
شعرية؛ بسبب يَعودُ إلى الصعوبة والغموض فيها. 

يَنطِقٌ ابتداء القصيدةٍ على نحو مُدهِش (بَعدٌ) بكلمة ''بمُشْتَبِكِ من ....'* وهي 
كله مان للشمرية» بتخشونة تجعل منه ابجداء شين معناده اك ابعداءٌ 
غيدُ تقليدي. وهي كلمة متبوعة بعبارة متحولة تُحَدٌ من ثم مُنطَوِيَة على التضاد على 
نحو متناقض ظاهريًا: *”بداهات دهشته'“؛ أي أنها تمزج لغويًا الجفافٌ الملموس 
بغيارا تق ذات خف حامية تقزيياً. ا ل ا 
ذهن الشاعر عندما أتى بشخصية شعر ة *”لَهُ““ (؟) تَطلْمٌ ””من طينه نَيّئاً باحتشادٍ 
غرائزه عَتمَةٌ الليل كانت مَشيمتّه. ' ل 
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ذاته» بشكل كليء إلى ذهن القارئ المدرّب على عمود الشعر- أو ديوان المعاني 
الوعيّ بأن الشاعر يَتَحَدَّتْ عن نفسه بوصفه الصائد الذي قد أصبمٌ» بنفضل سحرٍ 
توع شمري عت وتقايه تيا ببصسارة شخضية المتافدهالمنطلق مع الفجر. وهكذا 
َتَحَقَقّ منذ بداية القصيدة كيف كان أمراً محسوماً للقصيدة: بطريقتها التلقائية» أن 
تَعْتوَّنَ بطردية. أما غنائية السطور التالية من القصيدة فيمكن. أيضاء أل كسناء قييها 
كوثها ليست أكثرٌ من أثْر منفصلء بصرف النظر عن امتداده. وسوف يدرك هذا الأثرٌ 
بوصفه اندماجاً ذاتيا شبه رَعويّ لشاعر يَفتَقِرٌ إلى بُوصَّلَةٍ مُوَجّهة للشكل [الشعري]. 
ومع ذلكء فإن هذه الغنائية على وَحِهٍ التحديد هي التي تُعَزّْرْ صِلَةَ القصيدة 
المنضبطة بشكل جيد مع نوع الطردية. هنا ثمةً إدراكُ أبعدٌ ينبغي أَخدّهٌ في الحسبان. 
فإذا كان لا بُدَ لهذه البداية من الموتيفات والأجواء النفسية في قصيدة عفيفي مطر أن 
تأخذٌ نصيبّها من الاهتمام النقدي, فإن برهاتها التتابعي والمتباين ينبغي ألا يَعتَمِدَ 
فقط على مجرّد انطلاق الصائد في معلقة امرئ القيسء وإنما يَعتَمِدٌ كذلك على 
الرنين المستَنتّح مع غنائية متطوّرةٍ على نحو كامل شبيهةٍ بالزركشة المُخَرّمة للصائد 
-الخاغر لامي أبن المسدز» - اي نع غنافية غيع وعة عناية علي ونجة 
التحديد فإنه في غنائية هذه التشْنّجَاتِ الطباقية ا والآن المتناغمة: المتسلسلة 
في اعتمادها-النوعي المزعوم شكليًاء يَضَعٌ عفيفي مطر قصيدتَهُ في مسارها 
الشخصي تماماً والحاسم تماماً الخاص ب””صباح الصائد.“* دالت كع 
كان على طريقة والانى متيقتز بشكل ذقيق» في سباح هنذا العنيد كانت تعمد تَعتَمدُ كافة 
أشكال الصيد لكل الصباحات الأخرى. إن ””صباح الصائد** هذاء بالنسبة إلى 
الشاعر-الصائد.» سوفٌ 0000 امتداد القصيدة. أكثرٌ الأوقات الواهنة» وعلى 
نحو مُتَنَاقِضٍ ظاهريّاء أكثرٌ اللحظات انفلاتاً. وسوف تَصِلُء نهم هذا الوّمَن 
والانفلات» إلى فَهمء وإلى تأكيدء وإلى عض نَظَرِ بطريقة حدائية عن الانفجار 
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سلسم 


الختامي في قصيدة عفيفي مطر-أي أنه لم يَعُدْ تأثيراً رمزيًا لعبارة سطحية؛ وسَّفَفَةٍ 
رومانسية جديدة-” 'أيهذا القصيد!** 

وفي مواجهة القلق النقدي السائد تجاءَ الصعوبة. والغرابة» أو الرعونة 
المزعومة في شعر محمد عفيفي مطر وكذلك مواجهة شاعرية لغته أو لا شاعريتهاء 
ينبغي على المرءٍ أن يبَأ كما قد فعلنا في حالة القصيدة الراهنة؛ بالالتفات إلى 
السمة غَيرٍ الحَذْرَةٍ الوراضحة في بعض جوانب لغتها. ويمكن أن تتكوَّنَ هذه 
الجوانب من الطبيعة الجافة» غير الرنانة بصورة متكرّرة (بمشتبك [البيت "61١‏ أو 
التجاور المتنافر لمعايير عملية ممارسة لما يطلق عليه تقليديًا اللغة الشعرية أو 
المعجم الشعري)» الذي يَتَحَدَّي هامشية الشاعرية المهمّلّة [مشيمة [البيت *] / 
هَبْلةٌ من دماء البهيمة [البيت 4] / البحرٌ دمدمةٌ مبهمةٌ [البيت 17] / فاستضاءتْ مع 
الشمس صَيِحَبَهُ وخطاهُ [البيت ١]؛‏ أو بعض التعبيرات الأسلوبية الجديدة مثل 
تمتدٌ شطآنٌ رمل بلا آخر [البيت .]١9‏ 

يدوك الذعاب زلل ماوراه القند القتووذي أده اليه مده مقي م 
نجدها (كما نجد أسلوبّه) في بعض الأحيان غير عادي. مُتَكَلََّاَ وحتى مربكاً بشكل 
صريح. ولو كنا مُوَّجَّهِينَ تقليديّاه فسوف نكونَ. بسبب هذه الصفات في اللغة 
والأساوبء عرضة لأن نجد أنفسنا في حاجة إلى دعم وتوجيه ه تأويلي. وبالطبع. 
فإننا نحصلٌ على هذا من مَطلع القصيدة وعنوانها نفسه. عنوان 'طردية' التفسيري 
بشكل تأويلي. وتنوف نص هذا العتوان "كارن" ؛ التثأويلي. وسوف نتكيئٌ عليه 
رو وبسبب هذا العكازء أيضاًء تصبح غَرابةٌ لغةٍ الشاعر وحتى 
رعوتتّهاء مَقبِولَةَ وذات شاعرية جديدة صريحة. ومن ثم تتوقف الحاجة إلى هذا 
التقديم الموضوعي إلى نوع الطردية» أو يكون لها صلة بالموضوع. وخصوصا بداية 


)١(‏ محمد عفيفي مطر. الأعمال الشعرية [طردية]ء ص” ٠7-4٠‏ 5. وأرقام الأبيات هنا تتبع النص 
العربي. 
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من السطرين 9-77؛ عندما ينتتهي صباح الصائد مع ضوء الشمس وعندما 
'”وشَقتْ مرائي الخليقة: أسماؤها انتكشفث, واشتباكاثُ إيقاعها انفضحتئْ'“* 
(التأكيد من صنع المؤلف) وفي النهاية» مختتماً القسم (السطور ١-49‏ 02)» عندما 

يعلو ضبابٌ جوار تَمَنحُ بين جدالاته الروح» 

ينجرفٌ الكونُ من راهن الحسٌ حتى 

الامو واي 

الآن ليس ثمة شُوءٌ فهم: : فالصائدٌ ليس صائدٌ الطردية التقليدي وطريدثة ليست 
طريدةٌ حقيقية من طرائد الصحراء أو الغابة :فالكل أَضْفِيَ عليه شفافيةٌ جديدة 
وتحديداً لكونه مختلفاً. والكل أصبمح من السهل قراءته. وقد تلاشت كل الصعوبة 
والغموض- حتى الخاصة باللغة الشعرية. فقط بَقِيّت الحاجة إلى الفهم. وعلى 
نحو متناقض ظاهريّاء اكتسبثُ القصيدةٌ» وقد أصبحث قَلباً لوقع نَوعِيَّ مادي 
شعريّاء غامضٍ وصّعب معاً- لكن ليس مُربكاًء في الأربعة أقسام البنيوية المرقمة 
الباقية» الشفافية والبساطة التي تكون لواقع شعري غير متوقع على وجه التقريب في 
استعارته الباقية أبدأء العظيمة عن ””صباح الصائد.“* كما أنه مع الوضوح 
الاستعاري الراسخ للصائد. والصيد والطريدة-عن كل تمس وكل بيت وكلمة 
َيتَقَّسّها ويتكلّمُها الشاعر كاتباً تقريباً قضته الذائية الاعترافية بالشغرء قصيدة 
وجُودِه تُصبح طرديّيهُ إخفاقَه وخيبة أملهه وقصة ثقافتهٍ الشعرية» وليس الشعرية 
وحدها. إن [عبارة] ختام القصيدة» ””أيهذا القصيد!.“* تقفٌ علامة على منظور غير 
متسامح للنقطة المتلاشية-المثال والغاية كليهما. 
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طردية 


بِمُسْتَبَكِ من يّداهات دهشته كان يطلع 

من طينه نيا باحتشاد غرائزه. 
عتمةٌ الليل كانت سيك 

بين أسبانه غئلة من:دماء البهشمة 

والفجرٌ يدنو برقش الندى والغصون 8 
مشث آيةٌ الليل حافيةٌ 

في ذرى الموج. 
وانتغئرث 

فوق حصباء من صدف ومحار 

ورمل بلا آخرء 4 
وجهه خضل بالظلمات الشفيفة. 
برق بعيدٌ يش الخطى 

في متون الخليقة. 

عيناه من غشية الحيوان مُفْنَّحَةٌ 
في العمايات والرهبة ١‏ 
البحر دم للغوايات 2 
وهو يمسحٌ دُهْنَ الفريسة عن شَفَتَيْه 

ويرصدٌ ما ترسل الربحٌ من شارة الصوتٍ والصيدء 
تمتدٌ شطأنٌُ رمل بلا آخر» ميق وَنكَار يَلدجلَض 

وعظام الهياكل والَّدرَقٍ المتعفن بين الجماجم: ” 
والبحرٌ يُلقي رميمَ أوابدِه موجة موجة 
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كان فجرٌ يرفرف في شب الغيم والأرجوان 
وينقش خطوتّه وانساعَ ملامحِهٍ بالطيور الأوابدٍ في الأفق. 
عصفٌ غناء وصيحةٌ كون يُفِيلُ من الظلمات إلى 
او لخو والمشر عه لكر 1 

فاندلعث شهوة ١‏ 

الصِيدٍ واندفقتٌ من بداهات دهشته أَلفَةٌ 
الوحش والطير فابتدأ الركضٌ عريانَ مستوحداً 

علي أسرابها واندفاعات قطعانها ومسابعها 


ا سوس وو« 
000 انكشفثٌُ 


واشتباكات إيقاعها انفضحث .. 
ليس يدري من الصيد ما يشتهي .. أي أحبولةٍ أو فخاخ 
وأي الطرائد: ١‏ 
هذي التي تتقلبٌ بين 
السموات والأرض .. أمْ محضّ أسمائها 
وانفلاتٍ رشاقاتها!! 
خطوةٌ .. والصباح يقلّبٌ كمّيه بين الندى والغصون 
وينثر في تُبَج الموج والرمل والملح عرى خطاة الوسيعة..  4٠‏ 
كل النفايات مكشوفةٌ فوق رمل الشواطئ .. 
واليح عق اذل الدع يملق وك 
والكائن المنتشي بالضحيج ورجرجة العنفوان يحَدّقٌ: 
هذا الحصانٌ من الموج .. أي الفخاخ تيخاتله 
وهو يمسن قوق الدرى صا وصهيدةا!. .+4 
[44] 





وجذا المئق اي ريح يدك أضالةة/ 
والموات والاندس في أي شعن وأي 
يعلو ضبابٌ جوار 00 الروح؛ 
سد ٍ 
ينجرف الكون من راهن الحس حتى 6ه 
أقاصي التذكر والحلم .. 


0 إن 
مرت رياح وهبث بلادٌ وأروقةٌ بِيَثْ وهَوّتْ 
والمدائنُ مصِْفُودَةٌ في مقاودٍ أشكالها 
والكراف زاهرة :: 
أنت - يأيها الشاعرٌ المنتشى بالخرائب والذكريات - ه. 
وحيدٌ وجمجمةٌ البحر قد فَمَرنها الرياح على 
الرمل وانتثرث طَمْطماتٌ الدهور مُفْتَبَةٌ 
في اهتراءات المحارات 
تَعْقَد أخرولة من ميناوات فياك 
تنصبُ أفخاحٌ شِعْرِكَ عَلَّ الطرائد تأتِيكَ طَبّعةٌ من 2 .> 
فجاج السموات والأرض بين انتظار وصمت. 
قصيدك ممْختَدمٌ في حطام المنارات والسفن 
ا ل ل 
وصلصال أشكاله من رُغام الهزائم . 
فاشحذ أسنةٌ صمتكٌ حتى تمر الطرائدٌ 
واقعذ على مرصدٍ من متونٍ مقدسة يكتبٌ 
البرق آياتها بالصواعق والنار يرسمُها 
1 ] 
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سمكاً وهياكلٌ أحصنة ووعولٍ 
وأحطابك انتثرث والجذاذاتٌ من خشب الروح تَقْدِمةٌ 
للقرابين والصيدٌ منلفتٌ في براح القصيد .. 7 


تأمل دمى .. أيهذا النشيد 

تأمل حطام الخراب المقفّى البهىّ الجديد 

ورممْ قوافيك بي وانتظرٌ في مداخل شطآنك المبهماتٍ 
وأمواجك المرُسّلات 


وَذَهُّبْ موازينَ صيّدك .. “07 
َ< و 

زتجدد تواقع من عت 

وصخورٌ مُتَمَسَةُ بالمعادن والعشب. 


جير المحارات مخضّوضِرٌ يَتَحَلرّنُ فيه وَجِيبٌ الدوائر 

من ذكرٌ وحكاياتٍ فوضى ووشوشة الغابرين د 
ولا صيدٌ لي - في صباح الخليقة هذا - سوى 

غمغماتٍ الدويّ وثرئرة البحر .. 

ئُ المحارات مقدورة لاكتمال الأحاديث في الر وحء 
ا الصمارات مور لوكا العوار خسن 
رصد الصمت والصَّممِ المتحجرِ في رمم الوارثين هم 
وأي المحارات مرصودةٌ لذهول التفجع والدمع. 
أي المحارات مكنونةٌ تحت قشرتها صرخةٌ من 

خرات عيكيم يجلجلُ أو صرخةٌ من دم يتشقَقٌ 


[ عع ] 


في العشق أو صرخةٌ الروح في الوجدٍ 

أو ضرخة المنشدينٌ 4 
ويأيهذا القصيدٌ القدِيم الجديد 
صباح الخليفة هذا تداولهُ الجَدْلٌ والَثل .. 

أَرحَييهُ للمحارات أنشوطة 

ومددتٌ الشواطىّ أحبولة 

واصطخاب الأواذِيّ نَسْجَ شباكِ 4 

ومَوَّهْتٌ بين الخرائب أقنعة للفخاخ .. 

فيأيهذا القصيد 


ب م 
أينا صيدٌ هذى الظهيرة؟! 
95 له 5-0 - 3 3 
شمس تسَننْ حربتها في الجبِينْ  ٠٠١‏ 
ورمل يجَرّرُني في نداءاته 
والمحاراث قَيْدَ الأصابع والسمع 
عو عه « َ 5 
المجامع معقودة الحلقات على حكمة الأقدمين 
جدالاتٌ رحالة وفلاسفة ه١١‏ 
وعويلٌ ممالكٌ تفنى وهَرْجُ ممالكَ تعلو بكل اللغات. 
طنينٌ القراءات ينقض فاتحةً بعد فاتحةٍ والفتوحٌ 
و 
تصلصل ما بين جغرافيا النفس والروح. 
عَشَابَةٌ بيطريون أهلٌ مخارق سابلةٌ الطب كُنَّابُ 
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أحجبة وأحاج وقْرَّاءٌ نَوْءِ وبختٍ وحُذاقٌ 0٠١‏ 
كيمياءً رَصَّادٌ للطوالع مَسَّاحَةٌ لحدود 
المورانف والا رط دير أقنية وفصول 
أراجيز أدعية وانشقاقات رأي وترصيعٌ 
دياه وراب متموو شرو 
فما أنتَ مَنْ أنتَ يأيها الحيوان المفتّتُ ١‏ 
و شو سَةَ وكلاماً مخارجٌه تتقطُّ بين 
الهشاشات والخْلّْفٍ!! 
من أنتٌ يأيها الوحش؟! 
لاصيدٌ لي في ظهيرة هذا الجنون 


و 


على ظمأ ودم .. 
وإهابٌُ الغزالة - زْقٌ سقائي - بلا قطرةٍ 
يتدلى على كتفي 

وعوْرٌ هي البثر: 

شمس أصيل ثة 
أركض حتى أرى نبع ماءٍء 
أمدٌ إهاب الغزالة في حُُضِرةٍ الماء .. 

ا 

والروح ينفح أعضاءهاء تستوي سيدا 
د ار بار ا 1 
عَسَقٌ من بعيد 
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نَقَنَتَ فخارّها الذهبيّ وتذروة. ه ١"‏ 


] 37/7 [ 


وطائر برق يخط هوامشة 
ظمأ ودمٌ والغزالة بارقةٌ تتقصّفٌ بين مسالك عشب 
وقَيْدَ الخطى غابةٌ وظلامٌ 
فيأيّهُذا القصيد م١‏ 
لهذي الطريدة مَنْ غيرٌ إيقاعكَ المنتشي 
ببروق البدايات والوحي؟! 
فانصبُ فخاتحك واشحدْ أسئةٌ صمتكٌ 
عَلَّ الطرائدٌ تأتيك طب 
أَيَّهُذا القصيد .. ١‏ 


ضية. 
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. الشعرية العربية (بيروت: دار الآداب. .)١986‏ 
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الشعب». .)١1959/١1589‏ 
الأصمعيء أبو سعيد عبد الملك بن قريب بن عبد الملك. الأصمعيات. تحقيق 
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أنس الوجود. ثناء. رمز الأفعى في التراث العربي (القاهرة: الهيئة العامة لقصور 
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بوير» توماس. 'قصيدة المزرد من الفرسان الأغنياء والصائد الفقير.'* ترجمة 


[وتعليق] عربية لمحمد فؤاد نعناع. تحت عنوان, '' قصيدة مزرد بن ضرار 
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اللامية.** جذور التراث. النادي الأدبي الثقافي بجدة:, السنة الخامسة؛ 2١‏ 
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(بغداد: دار الرسالة للطباعة» .)١91/4‏ 

الجرجانيء عبد القاهر. أسرار البلاغة. تحقيق هيلموت ريتر (اسطنبول» 
.)١14‏ 

جرونيباوم؛ ج. إي. فون. '”الاستجابة إلى الطبيعة في الشعر العربي. ” [انظر 
المقالة مترجمة إلى العربية في إحسان عباسء وأنيس فريحة؛ و محمد يوسف 
نجمء وكمال يازجي (مترجمون).؛ إشراف محمد يوسف نجم. دراسات في 
الأدب العربي. (بيروت: منشورات دار مكتبة الحياة بالاشتراك مع مؤسسة 
فرنكلين المساهمة للطباعة والنشرء بيروت-نيويورك؛ ,)١164‏ ص09١-‏ 
.٠‏ (وانظر المراجع الأجنبية). 

جرير [بن عطية بن الخطفي]. ديوانه. ١مج.‏ بشرح محمد بن حبيب» تحقيق 
نعمان محمد أمين طه. ط" (القاهرة: دار المعارف». .)١9/75‏ 

الجمحيء محمد بن سلام. طبقات فحول الشعراء؛ السفر .١‏ تحقيق محمود 
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محمد شاكر (القاهرة: مطبعة المدني» .)١91/5 /١1759‏ 
جمعة. حسين. الحيوان في الشعر الجاهلي (دمشق/ بيروت: دانية للطباعة 
والنشرء .)١988‏ 
الجندي. درويش. الحطيئة: البدوي المحترف (القاهرة: مكتبة نهضة مصرء 
.2)١ 07/١4‏ 
الجنديء نادية حسن. وصف الصيد في الشعر الجاهلي. رسالة ماجستير 
(القاهرة: كلية الدراسات الإسلامية والعربية» جامعة الأزهرء .)١98١‏ 
الجهاد. هلال. جماليات الشعر العربي: دراسة في فلسفة الجمال في الوعي 
الشعري الجاهلي (بيروت: مركز دراسات الوحدة العربية» .)5١١1/‏ 
جولدتسيهر. إجنتس. ديوان جرول بن أوس الحطيئة. في دورية كتابات معاصرة 
للجمعية الاستشراقية الألمانية (انظر المراجع الأجنبية). وقد ترجم هذه النشرة 
لديوان الحطيئة عبد الرحمن بدوي في دراسات المستشرقين حول صحة الشعر 
الجاهليء ترجمها عن الإنجليزية والفرنسية والألمانية عبد الرحمن بدوي 
(بيروت: دار العلم للملايين» »)١91/4‏ تحت عنوان ' 'مقدمة لديوان جرول بن 
أوسء الحطيئة““» ص57 .771/-١‏ 
الجياش. عبدالباسط صالح يونس. شعر الصيد بين العصرين الجاهلي 
والعباسي: دراسة في تطور الوصف والأوزان. (البيضاء: كلية الآداب» جامعة 
عَمْنَ المختار: 8-؟): 
حجازيء أحمد عبد المعطي. الأعمال الكاملة. (القاهرة: دار سعاد الصباح» 
ا 1 
الحطيئة.[جرول بن أوس]. ديوان الحطيئة. (بيروت: دار صادرء 
/ا4 .)١ ١017/1‏ 

. ديوان الحطيئة, برواية وشرح ابن السكيت. (1147-185 ه)ء 
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تحقيق نعمان محمد أمين طه (القاهرة: مكتبة الخانجي. .)١91/ /١ 5٠01‏ 

. ديوانه» رواية بن حبيب عن ابن الأعرابي عمر الشيباني» وشرح 
أبي سعيد السكري. (بيروت: دار صادر .)١91/‏ 
الخراطء إدوار. ترابها زعفران. (القاهرة: دار الأحمدي للنشرء .)١999‏ 
الخنساءء [تماضر بثّث عمرو]. ذبوان الختساء. (بيروت: ذان الأتدلس:» 
١9/4‏ ). 
الدميري» كمال الدين. حياة الحيوان الكبرى؛ ١‏ مج. (بيروت: دار إحياء التراث 
العربي؛ د. ت) [وعلى حواشيه طبعة من عجائب المخلوقات والحيوانات 
وغرائب الموجوداتء تأليف زكريا بن محمد بن محمود القزويني]. 
ذو الرمة» غيلان بن عقبة. ديوانه. تحقيق عبد القدوس أبو صالح. ط7(دمشق: 
المكتبة الإسلامية» .)١1955/1785‏ 
رايتء و. قواعد اللغة العربية. الجزآن ١‏ و" (بيروت: مكتبة لبنان» .)١9//0١‏ 
الرباعي؛ يوسف أحمد يوسف. الشور الوحشى في الشعر الجاهلي. رسالة 
ماجستيرء (جامعة اليرموك: كلية الآداب والعلوم الإنسانية والاجتماعية. 


.)١ 
رومية.»)وهب. الرحلة فى القصيدة الجاهلية. (شيروّت: اتحاد الككاب‎ 
.)١ا/ه والصحفيين الفلسطيئنيين»‎ 


ستيتكيفيتش» سوزان بينكني. "'التفسيرات البنيوية لشعر ما قبل الإسلام: نقد 
واتجاهات جديدة.'' ترجمة سعود بن الدخيل الرحيلي تحت عنوان. 
'“القراءات البنيوية في الشعر الجاهلي: نقد واتجاهات جديدة.*' علامات فى 
النقد. مج18.ع0 (ديسمبرء ١151-96 :)١1964‏ . (وانظر المراجع الأجنبية). ا 

. ””القصيدة العربية وطقوس العبور: دراسة في البنية النموذجية.“*“؛ 
مجلة مجمع اللغة العربية بدمشق» مج ٠.5١‏ ع١‏ (1986١):6ه-هقم.‏ 
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.---_. أبو تمام وشعرية العصر العباسي. [ترجمة عربية لحسن البنا 
عزالدين» ومراجعة المؤلفة تحت عنوان. الشعر والشعرية في العصر العباسي: 
أبو تمام» البديع» قصيدة المدح. الحماسة. (القاهرة: المركز القومي لتر جمة 
. (وانظر المراجع الأجنبية). 

ستيتكيفيتش. ياروسلاف. ””التضحية والفداء في الشعر الإسلامي المبكر 
'الصائد البائس* لدى الحطيئة. ““ (وانظر المراجع الأجنبية). 

.””الحداثة وماوراء الشعر في طردية محمد عفيفي مطر. ' ' (وانظر 
المراجع الأجنبية). 

. '”الشعر العربي والشعريات المتنوعة. '* [ترجمة عربية مع الأصل 
الإنجليزي في الشعر العر بي والاستشراق. ترجمة وليد الهليسء مراجعة 
وتحرير وليد خازندار (أكسفورد: مركز البحوث في كلية سانت جونز 5 ,))5٠١‏ 
ص 00-79 والأصل الإنجليزي 29-53 .مم. (وانظر المراجع الأجنبية). 

. '”الصّوّرِيّة في الطردية العباسية: قصيدة علي بن الجهم 'وطئنا 
رياض الزعفران“.'* ورقة مقدمة إلى مؤتمر رابطة دراسات الشرق الأوسط 
٠٠١0 11854‏ (مونتريال)» تحت عنوان *' تحولات الطردية العباسية: طردية 
علي بن الجهم 'وطئنا رياض الزعفران.''' (وانظر المراجع الأجنبية). 

.”الصيد في الشعر العربي الكلاسيكي من القصيدة المخضرمة 
إلى الطردية الأموية.'* (وانظر المراجع الأجنبية). 

.” الصيد في القصيدة العربية: إرهاصات الطردية.** (وانظر 
المراجع الأجنبية). 

“٠‏ الصيد في القصيدة العربية: إرهاصات الطردية.' * (وانظر 
المراجع الأجنبية). 

. ””اللذات الحذرة للصيد البلاطي: أبو نواس والطردية العباسية.*“ 
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(وانظر المراجع الأجنبية). 

. ””المصطلح الهرمينوطيقي العربي: التناقض الظاهري وإنتاج 
المعنى. ** (وانظر المراجع الأجنبية). 

. ””طرديات ابن المعتز: اختراق الغنائية.'' (وانظر المراجع 
الأجنبية). 

. ”في البحث عن وحيد القرن: الحمار الوحشي والثور الوحشي 
في القصيدة العربية. “* (وانظر المراجع الأجنبية). 

. '“قصيدة لابن مقبل: البؤر العميقة للغنائية والخبرة في قصيدة 
مخضرمة: مقالة في ثلاثة خطوات. '* (وانظر المراجع الأجنبية). 

. ””قصيدتان طرديتان لعبد الوهاب البياتي وأحمد عبد المعطي 
حجازي: عندما يكون العنوان عبئاً ومسئولية.““ في النقد الأدبي في منعطف 
القرن: مداخل لتحليل النص الأدبي, إلخ. أعمال المؤتمر الدولي الأول للنقد 
الأدبي. (القاهرة» أكتوبر» .)١9917‏ تحرير عز الدين إسماعيلء القاهرة» 1999 . 

. ”ما بعد القراءة الأولى: الحداثة في شعر أحمد عبد المعطي 
حجازي. ** فصولء 5» رقم 5 (يوليو - سبتمبر» ))١9/45‏ ص15-1/8. 

. ””مواجهة مع الشرق: الشعر الاستشراقي لأمَتَنْهِل كريمسكي. '*“' 
(وانظر المراجع الأجنبية). 

. ' ”نحو معجم رثائي عربي: الكلمات السبع للنسيب.** في سوزان 
بينكني ستيتكيفيتش» محررة» توجهات جديدة الشعر العربي/ الفارسي. (وانظر 
المراجع الأجنبية). 

. العرب والغصن الذهبي: إعادة بناء الأسطورة العربية. ترجمة عربية 
لسعيد الغانمي. (بيروت والدار البيضاء: المركز الثقافي العربي» )35١١‏ (وانظر 
إلى المراجع الأجنبية). 
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.”الاسم والنعت: الفيلولوجيا والسيميوطيقا في لغة تسمية 
الحيوان في الشعر العربي القديم.'* ترجمتها إلى العربية حسنة عبد السميع 
المقالة تحت عنوان ”'الاسم والنعت: لغة الاصطلاح في تسميات الحيوان 
ورموزه في الشعر العربي القديمء'* فصولء مجلة النقد الأدبيء مج5١.ع‏ 25 
صيف ١9960‏ ص 7075-117/5. (وانظر المراجع الأجنبية كذلك). 

. صبا نجد: شعرية الحنين في النسيب العربي الكلاسيكي. ترجمة 
عربية تحت عنوان صبا نجد: شعرية الحنين في النسيب العر بي الكلاسيكي. مع 
مقدمة خصّ بها المؤلف الطبعة العربية. ترجمة حسن البنا عز الدين مع مقدمة 
مُطَوَّلّة وتعليقات (الرياض: مركز الملك فيصل للبحوث والدراسات الإسلامية. 
)2 

السديس» محمد سليمان. ””الغضا والأرطى في اللغة والشعر العربي القديم.'* 
مجلة كلية الآداب. جامعة الملك سعود. 2١9/57‏ ص80-577. 

السري الرفاء» [أبو الحسن بن أحمد]. ديوانه» ١‏ مج. تحقيق وتقديم حبيب 
حسين الحصني (بغداد: المكتبة الوطنية» .)١91/0١‏ 

السريحي. سعيد. حجاب العادة: أركيولوجيا الكرم. من التجربة إلى الخطاب. 
(بيروت والدار البيضاء: المركز الثقافي العربي» .)١197‏ 

سزكين, فؤاد. تاريخ التراث العربي؛ مج 7 الشعر حتى حوالي 57٠‏ للهجرة. 
(انظر المراجع الأجنبية). 

سميث؛ و. روبرتسن. ذين الساميين: المؤسسات الأساسية.. [ترجمة عربية لعبد 
الوهاب علوب. القاهرة: المجلس الأعلى للثقافة» .]١441/‏ (انظر المراجع 
الأجنيية). 

السيابء بدر شاكر. أنشودة المطر. (بيروت: دار العودة» .)١91/١‏ 

شاكرء فهر محمود محمد. مشاهد الصيد في الشعر العربي حتى آخر العصر 
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الأموي: دراسة عن الحمار الوحشى. رسالة ماجستير (القاهرة: كلية الآداب؛ 
جامعة القاهرة؛ .)١99١‏ : 
شحاتة» محمد سعد. العلاقات النحوية وتشكيل الصورة الشعرية عند محمد 
عفيفي مطر. (القاهرة: الهيئة العامة لقصور الثقافة» .)7١١7‏ 
الشريف. تيسير عبد السميع. قصة الصيد في الشعر الجاهلي. رسالة ماجستير. 
(القاهرة: كلية اللغة العربية» جامعة الأزهر. ؟957١).‏ 
شكسبير» وليام. مكبث. ترجمة حسين أحمد جلال. (القاهرة: دار الشروق؛ 
د.ت. [المقدمة .)]١91965‏ 
الشماخ بن ضرار الذبياني. ديوانه. تحقيق صلاح الدين الهادي. (القاهرة: دار 
المعارف بمصرء .)١9577‏ 
الشنفرىأ [عمرو بن مالك]. قصيدة لامية العرب. ويليها أعجب العجب في 
شرح لامية العرب. شرح محمد بن عمر الزمخشري. (اسطنبول: الجوائب» 
.ا ه). 
الشورى. مصطفى عبد الشافي. '*صورة الثور الوحشي ودلالاتها الرمزية في 
الشعر الجاهلي. ' * حوليات كلية الآداب. جامعة عين شمسء مج١27 -١1997‏ 
14 ص .55-١‏ 

. الشعر الجاهلي: تفسير أسطوري. (الجيزة: الشركة المصرية 
العالمية للنشر-لونجمان» .)١1195‏ 
شيخوء لويس. (محقق). شعراء النصرانية قبل الإسلام. ط؟ (بيروت: دار 
المشرق» .)١951/‏ 
الصالحي. عباس مصطفى. **الرجز وصلته بوصف الصيد والطرد.'' مجلة 
المورد. مج 7.ع7. حزيران 141/7 ص/ا"1-١‏ 5. 

. الصيد والطرد في الشعر العربي حتى نهاية القرن الثاني الهجري. 
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(بيروت: المؤسسة الجامعية للدراسات والنشر والتوزيع» .)١918١‏ 
الضبيء أبو العباس المفضل بن محمد. ديوان المفضليات. بشرح أبي محمد 
القايم ين بحب اران بتقان الالباري: :موه النضن الطربي: تحقيق تقار لشن 
جيمس ليال (بيروت: مطبعة الآباء اليسوعيين» .)-١947١‏ والنص العربي 
(أكسفورد: مطبعة كلاريندون. .)١97١‏ 

. المفضليات. تحقيق أحمد محمد شاكر وعبد السلام محمد 
هارون. ط (القاهرة: دار المعارف,؛ د. ت). 
الطائي» حاتم بن عبد الله. ديوان شعر حاتم بن عبد الله الطائي وأخباره؛ رواية 
يحبى بن مدرك الطائي وهشام بن محمد الكلبي. تحقيق وتقديم عادل سليمان 
جمالء ط ١‏ (القاهرة: مكتبة الخانجي؛ .)1994٠ /١51١١‏ 
الطراونة» جمال عبد السلام علي. الطرد في الشعر العباسي في القرن الرابع 
الهجري. رسالة ماجستير (الكرك: جامعة مؤتة» .)١995‏ 
العامري. لبيد بن ربيعة. شرح ديوان لبيد بن ربيعة العامري. تحقيق إحسان 
عباس (الكويت: التراث العربي/ وزارة الإرشاد والأنباء» .)١975‏ 
عبد بني الحسحاس» سحيم. ديوانه. تحقيق عبد العزيز الميمني (القاهرة: دار 
الكتب المصرية. .)١195٠ /1١759‏ 
عبدالباقي» محمد فؤاد. المعجم المفهرس لألفاظ القرآن الكريم. وضعه محمد 
فؤاد عبد الباقي (القاهرة: دار الحديث» 1501 .)١941 /١‏ 
عبدالرحيم؛ عبدالررحمن. شعر الصيد في الجاهلية بين الواقع والتأويل (دمشق: 
دار القلم .)5١١1"‏ 

. تطور مشهد الصيد بين الجاهلية والإسلام 

(دمشق: دار القلم» 5 .)5١١‏ 
عبدالمطلب» محمد. شعراء السبعينيات وفوضاهم الخلاقة. (القاهرة: المجلس 
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عبيد بن الأبر ص. ديوانه. (بيروت: دار صادر/ دار بيروت» .)١1955/١7/85‏ 
العجاج. [عبدالله] بن رؤبة. ديوان العجاج. رواية عبد الملك بن قريب 
الأصمعي. تحقيق عبد الحفيظ السطلي. ١‏ مج. (دمشق: مكتبة أطلس 
[1/ا9١]).‏ 
عزالدين» حسن البنا. *” ”لا عزاء للقلب*: موتيف النساء الظاعنات في قصيدة 
الحرب الجاهلية. '* (وانظر المراجع الأجنبية). 

. الطيف والخيال في الشعر العربي القديم. (القاهرة: دار النديم 
للنشر والتوزيع والصحافة» .)١98/‏ 

. الكلمات والأشياء: التحليل البنيوي لقصيدة الأطلال في الشعر 
الجاهليء دراسة نقدية. (بيروت: دار المناهل للطباعة والنشر والتوزيع» 
١8‏ ). 

. شعرية الحرب عند العرب قبل الإسلام: قصيدة الظعائن نموذجاً. 
ط ١‏ (الرياض: دار المفردات للنشر والتوزيع» .)١99/‏ 
العسكريء أبو هلال. ديوان المعاني. (بغداد/ القاهرة: مطبعة الأندلس» ١7607‏ 
زه]). 
العشيري؛ محمود أحمد محمود. البناء السردي في القصيدة الجاهلية. رسالة 
دكتوراه (الفيوم: كلية دار العلوم, الفيوم؛ 5 .)7١١‏ 
عكاشة؛ سعد. الصيد في الشعر الجاهلي: دراسة أنثروبولوجية. أطروحة 
دكتوراه. .)35١١١(‏ 
علقمة الفحل. ديوان علقمة الفحل. بشرح الشنتمري. تحقيق لطفي الصقال 
ودرية الخطيب (حلب: دار الكتاب العربي؛ .)١19179 /١1789‏ 
عمرو بن قميئة. ديوانه. تحقيق خليل إبراهيم العطية (بغداد: دار الحرية 
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للطباعة» مطبعة الجمهورية, ؟1795١/ .)١91/7‏ 

الغامدي. صالح معيض. '”الكرم المستحيل: قراءة جديدة في قصيدة الحطيئة 
'وطاوي ثلاث"“.'““ الدارة» العدد 4 السنة العشرون» رجب-شعبان-رمضان 
06هه ديسمبر» 1195١ء‏ يناير» فبراير 4946١؛‏ ص ”5-47 .٠١‏ 

غزول» فريال وجون فيرليندن. رباعية الفرح [لمحمد عفيفي مطر]. (وانظر 
المراجع الأجنبية). 

القزويني, زكريا محمد. حياة الحيوان الكبرى. وبهامشه عجائب المخلوقات 
والحيوانات وغرائب الموجودات» ” مج. (بيروت: إحياء التراث العربي, د. 
د 

القزويني. زكريا. عجائب المخلوقات وغرائب الموجودات. تحقيق فاروق 
سعد. ط؟ [بيروت: دار الآفاق الجديدة, /ا/ا9١‏ ]. 

قيس بن ذريح. ديوان [قيس بن ذريح: شعر ودراسة]. تحقيق حسين نصار 
(القاهرة: دار مصر للطباعة» .)١97٠‏ 

كشاجم. [محمود بن الحسين]. المصائد والمطارد. تحقيق محمد أسعد 
أطلس (بغداد: 5 .)١946‏ 

ماوسء مارسل. الهدية: أشكال التبادل ووظائفه في المجتمعات العتيقة. 
[ترجمة عربية. انظر مارسيل موس. بحث في الهبة: شكل التبادل وعلته في 
المجتمعات القديمة. ترجمة المولدي الأحمر (بيروت: المنظمة العربية 
للترجمة» .])75١١١‏ (وانظر المراجع الأجنبية). 

المتنبي» أبو الطيب [أحمد بن الحسين]. ديوانه. 4 مج. بشرح أبي البقاء 
العكبري» تحقيق مصطفى السقاء إبراهيم الإبياري» عبد الحافظ شلبي (القاهرة: 
مطبعة مصطفى البابي الحلبي وأولاده. .)١191/1/1791١‏ 

مجنون ليلى (قيس بن الملوح). قيس بن الملوح المجنون وديوانه. تحقيق 
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شوقية إناليق (أنقرة: مطبعة الجمعية التاريخية التركية. .)١951/‏ 
المجنون. قيس بن الملوح. ديوان مجنون ليلى. تحقيق عبد الستار أحمد فراج 
(القاهرة: دار مصر للطباعة/ مكتبة مصر .)١91/7‏ 
محمدء السيد إبراهيم. الرمز والفن واللغة في القصيدة العربية: دراسة في شعر 
الحمار الوحشي (القاهرة: مكتبة النهضة المصرية» .)١984‏ 

. الرمز والفن: مدخل الأسلوبية والسيميوطيقا إلى الدرس الثقافي. 
(القاهرة: مركز الحضارة العربية» لا٠١5).‏ 
المرزوقيء أبو علي أحمد محمد بن الحسن. شرح ديوان الحماسة. تحقيق 
أحمد أمين وعبد السلام هارون» ط 7 4 مج. (القاهرة: مطبعة لجنة الترجمة 
والتأليف والنشرء 7/1781 .)١9517‏ 
المسعوديء أبو الحسن علي بن الحسين بن علي. مروج الذهب ومعادن 
الجوهر, ؛ مج. تحقيق يوسف أسعد داغر (بيروت: دار الأندلس» /١5٠١‏ 
.)١14١‏ 
مسكين». حسن. الخطاب الشعري الجاهلي: رؤية جديدة. (بيروت والدار 
البيضاء: المركز الثقافي العربي» .)3١١8‏ 
مطاوع. ياسمين. الرباعيات الأربع لإليوت ورباعية الفرح لمحمد عفيفي مطر. 
رسالة ماجستير (القاهرة: الجامعة الأمريكية» قسم الأدب المقارن). 
مطرء محمد عفيفي. الأعمال الشعرية: احتفالات المومياء المتوحشة. 
(القاهرة: دار الشروق؛ .)١199/ /١51١9‏ 

. رباعيةٌ الفرح» قصائد لمحمد عفيفي مطر. (لندن: رياض الريس» 
1). 
المطلبي, عبد الجبار. " محاولة لتفسير مظهر من مظاهر القصيدة الجاهلية: 
قصة ثور الوحشء وتفسير وجوده في القصيدة الجاهلية. ' ' جامعة بغداد. مجلة 
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كلية الآداب, يونيو .)١479( ١7‏ وضمن كتابه مواقف في الأدب والنقد (بغداد: 
وزارة الثقافة والإعلام. .)١9/٠‏ 
المعريء أبو العلاء. رسالة الغفران. تحقيق عائشة عبد الرحمن (بنت الشاطى)؛ 
طم (القاهرة: دار المعارف بمصرء .)١98١‏ 
المناعي, مبروك. الشعر والمال: بحث في آليات الإبداع الشعري عند العرب من 
الجاهلية إلى نهاية القرن الثالث الهجري (الثامن الميلادي) (بيروت: دار 
الغرب الإسلامي/ تونس كلية الآداب-منوبة» .)١191948‏ 
مهيار الديلمي. ديوانه. 4 مج. (القاهرة: مطبعة دار الكتب المصرية» 
::*١/ه76؟١١)2.‏ 
مونتجمريء. جيمس إ. ””الأرجوزة المزدوجة النوعية [؟] لأبي فراسء'* 
(وانظر المراجع الأجنبية). 
النابغة الذبياني» [زياد بن معاوية]. ديوان النابغة الذبياني. تحقيق أبو الفضل 
إبراهيم» ط 7 (القاهرة: دار المعارف. .)١99٠‏ 

. ديوان النابغة الذبياني. تحقيق كرم البستاني (بيروت: دار صادرء 
0 1 
النابغة الشيباني» [عبدالله بن المخارق]. ديوان النابغة الشيباني (القاهرة: دار 
الكتب المصرية. .)١977/١76١‏ 
ناصفء. مصطفى. صوت الشاعر القديم (القاهرة: الهيئة المصرية العامة 
للكتاب؛ .)١1497‏ 

. قسراءة ثانية لشعرنا القديم (بيروت: دار لبنان للطباعة والنشرء 
منشورات الجامعة الليبية» كلية الآداب» د. ت). 
الفجان: ايد محمد. تطور الشعر القصصي في وصف الأوابد من العصر 
الجاهلي إلى العصر الأموي (القاهرة: دار النهضة العربية» .)١91/9‏ 
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النوتي» زكريا عبد المجيد النوتي. ثور الوحش بين النابغة وذي الرمة (القاهرة: 
إيتراك للطباعة والنشر والتوزيع» 5 .)35٠١‏ 

النويهي» محمد. الشعر الجاهلي: منهج في دراسته وتقويمه؛ " مج. (القاهرة: 
الدار القومية للطباعة والنشرء .)١955‏ 

نيكلسون. تاريخ العرب الأدبي في الجاهلية وصدر الإسلام» ترجمة وتحقيق 
صفاء خلوصي (بغداد: مطبعة المعارف. .)١979‏ 

الهذليون. ديوان الهذليين. تحقيق أحمد الزين» 7 مج. (القاهرة: الدار القومية 
للطباعة والنشرء .)١976 /١7486‏ 

ياكوبيء ريناتا. ‏ الزمن والواقع في النسيب والغزل.' ' [ترجمة عربية لعبدالقادر 
الرباعي منشورة» وأخرى لحسن البنا عزالدين غير منشورة]. (وانظر المراجع 
الأجنبية]. 

يموت. سوسن. مشاهد الصيد في الشعر الجاهليء أطروحة ماجستير (الجامعة 
الأمريكية بييروت؛. .)١986‏ 
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ب- الأجنبية 


.5 1 .ى ]206 809 16 (10أعلا700/ 487 .[5310 لعمروطكة ألذة] ,5زمه0م 
.(1990 رؤووعء25 5قلاع1 ]0 لإأأوزعلاأملا :مهلهما) مقططهمك عوأمعطغة6 


[7اناط|70أضم وىناغأول!ا 6ا] 5او امم م0 .[5لأ1300©] ,(كناموأاعمة) مذزاعم 
.(1971 ,لإلقعطنا اةء 1355© طعها) .5ام/ا 3 ,لاع امطعك .ع ءلم .ؤمقم 


0 راآلاء 1 --611 1لا |0 786 رصامء 300 .كص3ئم] .]تاكنلا طذَاانالطم ,ذالم 
رصة 011 عأازى13 عاقعطة1 تامملا لماعلا ,أدباطصاع) .لع 20 ./ممامء ه60 ره 
.(1988 ,6لا 


01 5عهطعع :ع0306هوؤؤ5أ0 ]0 و5عغأعطاوعم هط[ .ماأعووبات .8 وءطة7 ,أام 
عأطهم [0 أوناناهل "للإقأعه0ه5 5أطوالاجة5 0]/نات1 مأ 5غ]دعلا صق عطءعدجئمزلم 
1-2 :(1999) 1 .50 ,30 رعىن ]60 ا 


8 ا]طنه صقااتمعةا/ا كاملا داعلا) 0ءاءمء]”| «صوعرما 756 ١ل.م8‏ ,بمععطمم 
.(1955 ,5كاهمه8 مأ ذااهم لام قممره6 


6 .ولع ,.أه غه ططنأه .طقن ما” ”“رثة ]| -اة صسلغقط” .مدنا .© بامملمعم 
.[274-275 :3] .0ع 20 ,واوا [0 وأ0عهمماعلرعمع 


مقططة/لا-اج لطة' :أوع/لا 300 غأ35ع مععيغأءط لماع 0م3غ0/16” .0 8103 ,820003 
[0 أ70'ناول ”.لازأع0م3غ1/16 01 5مع5ممممه0© مععؤأوعل/لا عطغ ل0مة أقلاح8-اج 
38-1 .مط .(2008) 39 ءنأورء ذا عأطوءم 


:1) وق3اهل 1/1313 .1305 .6ع0م5 6ه دغ غ506 756] 0م6356 ,لنواعطء83 
.(1972 رووعء8 ممعوّع8 


.5 .50138 530ئا5 لإ ععوأع:ط ,مرع2 6066( و«أةأرلالا .501300 ردعط 83 
.(1977 بعصقللا لمق أأنن كاملا بناعلظا) طاأتمك صتام© لمصة دععناقا عأأعممم 


محعل لطبا ,م8161 معطءاعء مرمنا 035106 23105نا/ا'' .ك5ةلطمطآ! ععنة8 
خا طعداوعع .كلع ,ععاعمطءذ عمعوع:6 لمق كطء ماعن غنوطعامللا ما “رعمععقل 
معطءؤذاتط303 عناج معألب56 ]0 2 .اول رومغدكاباطء6 ,65 7انا2 09767//ا 0اسلداعا 

42-1 .م5 .(1994 خأنقع غك عداءع/ا ,عماعغ5 2صموعع 10 :أبامأع8) عصباءطءأاما 


انا أناءرا5 (ع١83أا‏ وضناطع ندع ]لا اع :غك ناا ءا ءنءواطوءعثق . 


1 


حسسس سس" مكلاسا واو ريك ورور اروس يست جدوووجووس ديسو 





:مع لطع ]ذلالا) .واه 2 .ع006ؤأمء00906 ,ع0 أءأمدأاء8 017 و (انالاء أ نناضاماع 0(انا 
.(1992 ,عقاءعلا 12/لا0م31355ا 

انا انا اك أ 9(انا(أعنائاع]7الا © اع :]5 اناءا 0١‏ عناءوأط 4:0 . 
:معل ةطوع ]أل/لا) ١١٠١‏ ائع 1 .ءع0موامء00096 ,ع0 أءأمداء8 017 وصنالاء شامع 0نانا 
.(1992 ,عةاءع/ا 62أ/ناه 3355 

ر]|/0 | :9/0/0117 00-1017 عزاولا ناطث وء0 (اعباطدع57102 005 . 
.(1988 ,2]أ/لا133550 010 :زمع30طذء1ل/لا) معااعن 0 ,ناو ط ]نام 


:0765| 2/01 /[0 /(10701عنا عأغأواونزاهمط 0ع01:]دنا!|ا!/ .ع مع ططاح .كا .موأيعلء8 
:أة0) «ول]نا1 000 ,للها رطأعوععع ,تادوتاوصع رصواصع صم .ع أطوم ,م0 
.(1936 رووع:5 5363230 300 كناع م 


ر01خآوال! م005 انماهم م4 :ورعمهوه طعغواغه250 786 .ععطممأوقطه ,رمعاعوم8 
.(1977 رووع:2 مع قوع اط أه0 لإأأئرعن/اأملا عط1 :معوعاطع) 


بطع ]أا)) نزوواوطايزا/اا عاأمعااعلا ١ا‏ عع دعدلزما ع ع5 .]ل باعط850 ,لللامع8 
.([1898 لعطذذاطنام غ5 أ؟] 1966 ,ديع طؤذتاطبه 6امم8 ععمعرعمع85 :لإعورعل بزاع لم 


-اة طلاة]! لطم دعل عصمصقموامع معطءدلنككوءطماعهء غز0” .6©.ل راععءن8 
”رصع دأ أمععمه© معطءعواتطقءق3 معماء ععطنا عط ذاغطء أطعدعع ناوعأ :أصناص ”3لا 
.(1965) ,14 .»ا .أدواط-.انطط ,خ]ة6 ,للا .الم .طم مأ 


أ70]ناول ''.وععم 613 كناممعلاناا/ا ,عط لمق وااع632 لالها عط“ . 
-1989(:1) 20 عىناأهىء ]أ عأطهم زه 


لزاوع وآ بروهاو81 /ه0 ك5اء70 :0عع50 156 كه (مزأمء7) .ععغاوللا عمعاءن8 
لا أأد'علاأمنا 0عونلصول :0005ها ,ك5غأعدباطء8/13553 رععول أ :طموء) دممزوزاءعم8 
.(1996 رؤووعمرم 


5 اع .ل .ذا .5م13 .(20 60111 مااء8 26) هلالا ءأ|/©6 756 .كداذاناا .6 ,نرودوع3© 
مم :.1/355 ,ع008طمم0./63غا صمدصعماتعل «وذناائللا :مملمما) 
.(1952 رووعمظ2 لإأزوزع/اأومنا 


© عاذالرلا 786 ,83016 .ل ./!ا لاط 0م3555 ,رطمعومل ,ااعطم مده 
.(1982 رووععظ لإأأئمع/اأمنا ممغأععمامم :لإعدمعل لزاعلا رممغععوامم) 


[ *3ة: ] 


8 0أئاعنا 1[7017[5أ/ م 011105 :5نا!| ]0 5ناوواوزدبزطم .ل وأعمقعع ,لالمصعدع 
.(1939 ,2مء0 .ع عنأقءطنا :وأموم) 


اعقطعذالا .مغأغصا لصة .كمقغ ,ممنأنللع أونوم||أ8 م .وجمء60 .انه رمدواء6 
.(1980 ,كامه80 وعورعم :ارملا براعلا) عععناطمولا 


3610860 300 .كمق؟ 1 .أ5زط) إه /ز0اغ865 756 .ؤ5أنلا ,لإة55ةا«ناهءعصصمطقط6 
.(1992 ,اهه80 وامطوءحه/مأنعومع65 عملاألا :كاملا بناعلا) عدأاه6ه00 .1/1 .0 برط 


01 رعم60 ناا 00و50 ١‏ واوط7/نلرى 0ه دطغبيزلل .ؤذااع .8.لا ,مسكلاناج0 
عكناء3لادك كارولا للاعلاا ,عذناءة؟لا5) 5جمأوزا56 عزنأاع 9000 جوأ/1 560010 
.(1988 رووععط لإأأورع/اامنا 


,0110م5 01 واطغ0 ؤأتع]م [0 لإهنااع50 756 .(.لع) .8.0/1 ركصلا/واج0 
ر5 41461 غ01 /00طعد (اوز]8 ءط كإه 5 16776/! برط 160(ء065] 00 0ع0]6لاوع)اع] 
رأعع5 1/1305 .غ5 ,لع]أصنا .0© لصة صذاأاتمء3ل/8 :مهلهها) 1906-1910 

1929(. 


10 ,6058013 ل 0165© ؤأناا .1305 .770/09/05]ع .ع:0لأؤ|ا 530 ,قا اأناء5 ع0 
,011513005 5ع1ه0غعرلم ع0 3ععغو[اطأ8 :1/13020) 0132 مءمعغمهل/ا 380 مدد 
.1951 


م :طبرلل ما ““.لإاعهاهطغلال/اا ع3اه5 غه عدمزاءع عط1” ./ا لعقطعنظ ,ممومما 
3 :00000 لضة صضمغعصتاصممل8) »امعطدع5 ١ق‏ كتصمط1 .لع رازاناز5 5/7700 
.(1955 مأ.اطم غ65 ,1965 رووعء6 بإفأأوعع/اأملا 


.(1976 ,ااألم8 .لع زمعلنع٠)‏ معنرممامط “زه موزوزاءع8 786 .للا للا رواع نازو 


60 [07001ا801 186 719/ 0076© :07601111716 .ععغأع5 وضولا ,عنما 
اتوة8 تعاعملا بناعلا) 30م60600 كذأأءذاعع .كصمقخ ,مم0 2|أباز 0مه دوءمعىعل|ثلالا 
.(1985 ,.0غا ااعسيكاءدا8 


ها لصب ععاطء أ ععاءواطه:ه9 ماع :دوقع نناطى .(.لع) .طماملنظ8 ,اهماما 
.(1895 ,لالظ .ل .ع زمعلزعا) 


030 .لع .كاضيمقض 186 070 ,60ع50 56 ,7/ؤأاوطتميرى .3م ١1/ا‏ رعلدزاع 
.(1985 ,2055:6030 :املا زاعلا) 300103مم0510105-03مم8 


.مم رك .امنا ,(1986 ,راالم8 .ل .ع :معلاعا) ممت تلع يبعلا ,واوا كإه وأ0ءعممماعلعمع 


]545[ 


. (0/[(اناا لاأأمع) 395-96 


05 8/1015 عط[ :دعل عطغ ,ه60 ععداهك هلل“ ” .قصم83داع موودولا ,مأمداع 22ع 
عمصة2نك صا “رع00 غ861 عاأمقادا-دععءه عطا مز معممللا عمعدمء0 عط 
60 أماووا8) بماء50 ووأورءط لام :0]100أمء 7م8560 .لع ,حاءلإماعكاأع5 

.165-79 .مه .(1994 رووعع25 لإأأورع/اأمنا 1303ألص! :5أامم3م3ألما 300 


0 وأد5ء0م12]0/! :(اناطغأ00/دالاا 0خ كأدامع100/! «رمعع .ل ولنلا رعمتللعءطاوع 
,ربلإأأواعن/اأصنا 1303ألما .عأطومم 


© 0 07آأناأمناا 76 :10705 لزاهمل! ١‏ 5لإع7؟لا0ل .لاعلاناع8 رعمم6أومماع 
عغ53 :.لا.للا ,لامقطاظ) دادوءوعلاع غ٠‏ 77وادا ١أ‏ 6096705 اع770ناذا-وطورطم 
.(1990 رووععظ عاعملا باعلا أ0 بفأأئرع امنا 


0110 ©2أ109/! ١آا‏ لإفناادى 4 :80/9 60/00 786 .م6608 3065ل ,عه26هم] 
8لأطؤتاطبط وقَااتمعدنا املا دع لا) مز ]الع 0ع09طثم رع ,ناملا 1 رممأاوزاءع8 
.(1963 ,ك5كاهه8 مغ زااه© ,لإمقممره6 


ع1 تاولا لناعلا) د5ءأرأدوء م170 77معأهلا 786 .8 ع:3ع1/13:8 ,مجموممع 
.(1959 .عضا ,.ه© 8 ممغغانط /ا8 5ه لرباعدبل/ا مدع أامممئنع ا 


0 طلا أقط كعصنا عمكاةا/!/صبع عم6 كدعابظ عمكادع8” .مدن .ل .ل.6 ,ععلاء6 
أ طاأعطكداع .ةم صمتطوءطا مأ ”.بصغعمه عتطوءم أوءأود6|3 مأ غأمعصطمروزمع م0 
01 دع نااك «راع]5وع ء001غآ/اا بأادوع ء001غث/اا عط “زه عوجءااهوط) 786 ,15ه]أل»ع .اج 
,ب 0310 5181م 0 لإأأوععلاأصلنا :منقلعغأكصظ) 7رول,ء 47751 كه بزاأكواء/ ولا عط] 

.1834-6 ,25-31 .مم ,(1982 


6 07 كع 11ت لروىء ]نا وعم أوءأودها© :مذلا عط 0جمبزع8 . 


.(1982 ,راالم8 .ل .ع :معلاعا) رمرعمط مط كزه برؤأدنا 000 ععمعرع ناه 
© 070 01115 لماع ]أ عأطوعم أوعأدوده© :ذا عط 0دملزء8 . 
.(1982 ,لالم8 .ل .ع :معلاعا) «رعمط مط كإه باصنلا مه ععءمعروزه) 


!عن (اعلاطرع ]ةق /ها 000لا دع داءؤوأاة07 ثم 0 صل دع دءوأقرطعلط .مطاعط | /لاردنتمعوء6 
عع ماءم؟ نعععطاع لزعل ,معومل»)!ة6 ,ملتامعء8) .له 171 بأمءجمماوعء7 ءغإام وول 
.(1954 ,عداءء/١‏ 


] :48[ 


ع1 :ع !| الاعخاعباوع .نرمل كإه غ006 .نعلمعاءعلا مطول لمق راولمعع ,انامجقط6 
7 ر,رؤوعع2 8130535 0 لإأأورع/ازمنا 


مع لغعا) ,مهت الع يباعلا .واوا زه 016عهمماعللءوع .وله .اه غ6 .8.8.لا ,رطم5زاه 
.(1960-2002 :ااأم8 


اباسد ب 


60 االا2ة #أ0نااىك ©7اعغ :56817لا)»ا أعط #دهللا .3مام ,عدءز6 
.(1981 بوناءع/ا تنونناطءك كناةل»! :صتامع8) غزء2مء0أوو0ططم ,ع0 أوصنء) ]0 


كعك ازء2 *”.3'زعغن لا-اى دراك .ط أد/ية6 دعل مق/لا01 عع0” .كقمعا ,معط أج2ل0اه6 
1892١. ١/0١. 46,‏ ,ره 2ماعا) كرهطءوااعدوء6 مءداءدألمةادعو:ه0ث/اا مءطءدواداء ,06 


.(غلاع1 01 ضماغ ألعم) 2 غقه2 ,(ممأغءع 2200م 1) 1-53 .مم ,1 غروم 


مذ ”روازعغن لالم كدخ .ط اأودعصد6ة دعل مقينة0 عءم » 


ب8أ2مأعا) الإوطءوااءعدوء © ءءء 05 صقادء9و:0/! «ءطءداناءع 0 06 [/اناء5ااء2 
.2 غ23 ,47 .املا ,(1893 


عع 3ع براعناطرء](قلالا وع ع5 أناع0) .صامنااء6 منطاعطاأللا لصة 6امءع32ا ,صصاءه 
.(1877 ,باعدءأت .كذ ممناعداءع/ا :عأ 2مأع٠)‏ .5ام/ا 33 رعمباءعت 2أءهل/ا 0 


ءأطةءقم 0 أمع صممماعناء0 لإأقودع 300 ماع 0 عط م0” .ومنلا .ع.60 رمناقطعصنيء6 
:(1944 ,.30ا) 1 .ممص ر3 دءأ0ناأك مرعؤدوع روءل! تزه أومىدامل "”. بصخع 0ط 004/1 2 نا ئ/اا 

,9-3 
[0 أ0نانامل *.لاقأع20 عأطوءة ماعن 36لا 0غ عد5مممدع85 ع5[” , 


.(1945 لإانال) 3 .0ص ,لاا .الا ردوءأ0نداأك «رعأدووع «روءل 


[0 0777011017 ©1876 :00/09165ثم أورمؤووط ' دنا زرع7860 .ل مالإطاط]ةكا رعع| لاد أن 
.(1991 رؤوع:5 وأكممءعؤأل/الا أه لإ أأئزع/اأصنا عطآ1 :لمتأكممءعذؤأل/لا رمهذأ1/30]) عمءع6 6 


امءأودها) 01/00 756 .كلع ,ل:ذااناءدك .8 .لط 0م35 .ا.6.لا ,لصمصسمروتك 
.(1970 رووعء25 مولموعءع13© :500)ا0) .لع 20 ./رهممهة ءانا 


63 زا ”.صقلا 30ع0 ابقعغق:6 عط لمة مقطوءطة”“” .مروذزااأللا ,رمعكمون 
0 5لزو5د5ع 0ع+ءمعء]١|‏ ع وااامع ,خا3للامصنا2 لإلاُا /[31ممع5ه850 لمق «<«ألممع8 
رعماطؤأتاطبن5 0م6313 :مملهما لصة عاعملا يعلا) د5ء0نانا وام 6ه ١0م0لا‏ 


[5ة: ] 


ا 2 227 117 


.355-5.م2 .(1995 


ع8 طن 1] عع]اواء]]ثا/اا ا دناووامادنزط 7انا2 ع أ0نا]5 .5نا3اه ءاتلا راععامع لا 
.[1976 بعناءعلا عع بإعمصعألة “اهلا 


15 000 ذء|أدامع ,ع5081 .(868 65-8 ركناءء3|؟ ذناأغ80:3 كنا ءأمأنا0) ععقع0لا 
.(1966 ,لإلقعغطنا اهم 61355 طعها) طوناماءأدء ممغطديظ .1 .1305 .م0عغ06م 


.(60عنالمم!ا) ه5316 وأعموعع 0صضة (لءعوبصضمع) 35صمط1 ,عصايياه0ن 
امع ]5 186 60خ طأامعء]نام 186 017 :لزأ دو 6م70 /0 وعع6أم105]6// 
:26325) أولاعناه0ذ علاغالاعمع6 لإط عنباعه03631 ,لإط ل0ع20قنلم6ط .لصمناامع) 

.(1974 ,ضهنا نال عمععلهل/ا عمعصسئعصما 


ع آنا أأنا) أ أمء77عاع-يرو|ط 86خ 0# لزوناأ5 م :065ناا 8/0770 .0310ل ,21083أنالا 
.(1955 رووع:5 ممعوقع8 عط[ :ممؤوم8) 


مغ 5ع]زأاه50 مومع :”وعناواد عط د5علضعذ وطللا مععي0 عط1” .زولا ,رمنلا 
عأطوءعم “ره اوممصسهل ”.30030 صمأدوةق0 #ه لمغعمه عطغ مأ دعأغعممقغعلل"ر 

252-79 .مط .(2003) 3 .050 34 رعآنا ]160 
عازلاع 070 0776/070طآ عع ننااء8 إناونالا 07 50 كزه برمأاع0ط 116 . 


.(2006 ,لصقاعءه5 ,رممغطعاء8 رووعءظ2 عأومعلقء8 :لاعووباد) 


ع0 16567 05( |١١٠١‏ غخإء لآ .«رع](ء نا ءاءؤا 00 ١آ‏ 016نا]5 .عع0:8ع©6 ,امء3ل 
ععللةا/ا :متامع8) غرعلاأطعوعن معأأعن 0 مع0 طعهوم معدآنا 860 دعطاء 5 ة|اؤذملا 

.(1895 رمع |انالا 
ب13 رامل :006 ادع لاوعموم عط عه صملععع5-امموع عم" ' .ع ,أطمءع3ل 


1-2 .مم .(1982) 


[0 أ/70'ناهل ”.ا656020 لمق طأدولا ما لأتاهع8 ل0صة عمل “ . 
1-7 .مط .(1985) 16 عىناأ0ىء ]أ عأطوم 


017.7[ا//ه00 2 اناا نازلا عأمعمعلا 5*وقمأط ناطظة” ,لااع0مع8غ8/100 .ع دعررول 
61-4 :(1999) 1 .50 2 د5ع/نا0ء ]أ ماعؤأدوع 00/1 ث/!| 00و عأطوءم 


121 ) ,ممع|اةط3© وأأدداوظ .لء ,مأدوء60 ع0 ١505‏ .85306 30بال ,ع مغصمطاأل 
.(3:,1957اأناعم 
[/اةغ ] 


600055 86خ 0 |1١09©5‏ +8026 :5أ8605 ©1856 ,0 'ز00] .ع]]نا8 ,ممدوصطمل 
.(1990 ,كمع طؤتاطبه كمتاامه ععمءول عائهلا بيرع لا) دوا امم لمعم و5 عءذا له 


0 5لا553ع .كناء !811101 5لا7/!!05الاا :لاأاءع] 5ناء 87,0 (.0ع) .دام ,كعدمل 
د5ع]2 3عهطغ|) .لاتلطغراظ طغأعاغطواع كتلط مه ممؤوعع8 ٠.‏ .2 .هم 0 عنيامممل 
.(1991 ,لإأأئعع/اأصنا 000 روم ألناخ5 أدخمء 01 10 عمألدء8 


5ن لاا ناطث :+60 ع أطوم أوءدد0١)‏ هأ وده5 ء« ثلالا 776 .عا مذانطم ,لإالعصمع»ا 
.(1997 رووعء5 لإأأوزعلاأم نا 05010 :000 ) 70011100 لررموعء أ عا وه 


:لاأاءع كناءأطوءق4 ما **.كارم0 عط صق أقطاك-اة رقطعأطدلا-اة ,لأطها"”. 

5اآ 0 866©5]0(7 1٠.‏ .+ .لثم 0# لا0 0ط أ 50[/5د5 .نا |8110 5لنا7105اناا 

أهخمع 0 م6 ومالدع8 ووعع25 وعقطغ|) دعمهل صداط .لء ,لروممطءز8 طاوزاطواع 
.74-89 .مم ,(1991 ,لإ أأورع/اأمنا 000 ردغ 01ب أ5 


:للأععطصاءط) لزان أرعاعمم )05 786 :طعضزأاضمق رعصلاوائءط ,ممعاملمم»ا 
.(2000 رووعء5 لإأأوزع/اأمنا ممغععمامم 


01-1 0110 أل/1© 01-601 [نثاث" | ألزن][نا1 0 606715 7176 .عا ,للاهكامعع»ا 
.(0.,1927 8 عقعننا :مهلهها) ز8 .كصقخ لمك .لع .01-737 دلاول مصطا 


001أااة8) «وأاك اأهىناغأول! 56خ كه «وأدن|اا 186 :ذ5أد05 اماع .لاق اناالا ,عععوء »ا 
.(1992 رووعع25 لإأأونزع/اأصنا كمكامطها كصطه! عط1 :صهلصها 300 


اراالاءئمأاء2 ممع اللا *.(م82) بزعا لصب (طعوتعاء) «بطها“ .عمعء6 ,أماءمع»ا 
76-2 :(1969) 62 5ع1096/070/! 05 ©706نا»ا 016 انا 


-|ه “ري ذلا!ا-اه هلدا طغذا76-اه *2دال-اه :+1ةطولا-اه طقغز)ا .(.لع) لعقطمعع8 ,مالعا 
-ا3 لناللاة0 صطا لقصطكة 5]آمد1! نط بلط ,داصق ط)ا-اه *2نل-أه «أم اونثانيام 
.(1974 ,6/8 عداءعنا ,عماأعغد مومع :معلوطوء ذلالا) 1دنلاة ماما 


عأعهطء ىم ١آا‏ ©0090 طعلاع [0 1015© لاع 0170 75رمع :غرا© 756 .اعع0/3ا ,5دنا3/ا! 
5 مهولا .للا .للا :صضهولمصما/لاءملا باعلا) لسكاصصنكت ذا .كصم3غ6 ,ردءزاءع50 
[1925 ,رع09وطعغة "| 06 012701016 01177[ 001١,‏ ء! اناك أ0دودع] (1967 ,لإصقم مره 


عط1 :للغخع0ه عاأمقاوا-عء5 صأ صمل أ5ممصمه© (03” .1 دعوو 3ل ,عمءعمهللا 
-1 .مظ .(1972) 3 رعاناأ10ء]أ! عأطهم [0 /70اناهل '".لإأأعاأمعطادظ 4ه مرعاطمعمم 
.53 


] 48[ 


-طغخمع7 ثى ,تطتططه8 لطثف' نمطا ]0[ءأ؟] معنزيق أدعممؤوأت ع15” . 
أوأمء 0 جموءارء487 عط 0# أومىناهولا ”.مرعه2 عامع عتطوء4-ممومذال لنامع» 
.67-5 :(1971 رطء:3ا/اا-لاقنام3[) 1 .0ل" ,91 ١/01٠.‏ ,برناءاء50 


7١001107 00‏ 186 :00500 ءطخ زه دوه هوهلا 756 .ع 5ع130 ,لاع صممع مهلا 
.(1997 غأكناء! أوأءهممعا/! 0١650‏ .للا ل.ع) بماعمط عزطوءىم براروع ه ءء عم 


بخطعأءعنانا عاعولا ببعلا) بمخعمط عباط /0 /زو4050/0 ممم .عع18مع6 ,ع:ههللا 
.(1973 


/ا 5ألداء8'“ ,(1941-1946) ١/0. ١/١‏ ,5ه6]0ام07) 05,05 .1056 ,63556 لا هو8ع01 
.(1955 رع]أمعل0اءع06 عل خخؤأن/اع8 :113010) .لع 30 “رومعهامءم 


.له "أ8 ر05زءآلا 5ع80177072 06 وناعبالا ماع .2علمغمعء4/ا ممم دك ,أولزطم 
.(1950 ,[اق كناخ ممأءءه١60]‏ عما3© 353موع :و5عى ثم وممعي8) 


:لاع5عع[ لاعلا رمم0غععماءط) وعزاع80 لمن بلوخاع260 /0 وأل0عمماعللءمع مماععمزمرم 
.(1965 رووععظ2 لإأأئزع/اأمنا ممغأععمامم 


أ40|70 مخ ع0آنا© م :وعع0ء] 70الال! طآألها 5أ/770أاصمث .المرع8 ,لصدانياهظ8 
.(1973 رووعء2 ععووعصوع] ]0 لإ8أأورع/اأمنا :ع|اأ/هامم»ا) روزا مط تمرك 


.100 0ق .|3035 ,وعناوماءغ أ0]00ء615 98 820010 .0م1320 ,53003230 
.(1966 رووعم2 لإأأومزع/اأصلا م563 عملاق للا :أزمعغع0) طدوولا طماج8 بلاط 


11005 :أع06١6‏ أو0اوأونزا5] 5ناو0/0اكبزط6 .لع ,[ذناءؤ5اعمقءع] .] رعمهل:ه56 
01 الا 5لا| 0177/1 عع[ 5لاأء001© ١626١5101١65‏ ١17لا‏ ]0610 ١1انا‏ أ ٠/01‏ 
ب3مضع6 رض3ائالاا) ,رعمه0:هط5 [كناءد5أعموع] .ع .لع ,[عناودا]0/|9 ؤأووناعلا6 

.(1936,... معأطعأالط عغأمه0 أه /إأعاءع50 :دوعام ولا رعمه8 


عماع؟5 لكانا عننغطءأ0 غأل ععطنا أطعأالعء0 الطناا-,3 مط“ .ععمع6 ,ععاعمطعد5 
ر.كلع ,ععاعمطء5 عموع6 لصة كطء ماعل أاأمقط]امللا [من] ”.ام لإامعامولءع6 
آلا2 !6 أ0ناأ5 ,2 8010 .5]00ا)ناطءع 6 .65 7نا2 ١//00917617‏ 0أولداعا اإارناءئاومع] 
ما تأنارأاع8) 54 .املا ,معألبأذ لصن ع«ء1 ععأبماءع8 .ومدغاطء ما «جءتاواطه6 

.(1994 قمعأ غ5 عداءع/ا ,عماأعغد5 2مقظ لط مه | ؤذ أ ط لام 


0 0ع نء ١/7و‏ هطا أه50770:0 وهل 6غ]طء 6601 ع0 .لمقصات؟ معاء ل أدومعلزهء5 
.(1983 ,عأنناه 13355 010 :دعل ماوع ألالا) مامء077) ,وصناماءورءطنا 


]51[ 


امطملاك لمق عاتأماتك :مقل/1ا عمام لم0 3ه كممعمُْ عط ع ءانا“ .اعقطء ألا روااعك 
مذ ''رفا/ااقالاانا 4178لمقط 5'دصمقطدد8 ه وملنعع5 دوقلا عط مذ ولاءمللا 
فاوااع غ[ا طإعدادومع .كلع ,ععاعمطءدذ عموع:6© لمق وطءلءمنعت غروطامنلا 
1 ذا 0100157 ١لا2‏ (017ناأ5 ,2 8070 .09]ئاناطء6 .65 7إنا2 9761 0لانا 
2ط لاط 02701551097 لأ تأناءاع8) 54 .املا رمعألن نك لمن عغناء] عم ؤنمزع8 

18-1 .مه .(1994 ,1تع]أناغ5 عداءع/ا ,عماعؤ5 


وأط عأوع20 ,2 .أهلا ,5 اناغ[ (اء5 ع اءواط900 065 ع]تءزء665 .ونان ,ماع56 
.(1975,اام8 .ل .ع :معلنعا) .م 430.م 


اعم3 :غ08 نطممقن ,انهل داع لا) «رمءعاصلنا 6 كإه ٠06‏ 786 ١ااع00‏ ,لقمعطد 
.(1979 ,[5كاهه8 ممطامهاه© ععمعقت] ديع طؤأاطنط ,/4ا80 ع 


أ© 001161 «ناعا ©7186 :5677]65 86 ك0 57أو/86 756 .نموكئئنمعط50 .للا رطخامد 
.([1889 ,رصهلهما] 1957 ,كامه8 موألامعا/ظا :كاهلا بيع لا) 05 آنا أأكما 


طغانلا ,عل برعطعهظ .2 كقصصط1 .لع .مءععن0 أزرموع عط[ .لصناصلع ,عععمعم؟5 
بلغا ككامم8 ومابعمعهظ] .]ل ,اأعمصهمط'0 عاعلغدجه .© 0 معنم 3خؤأوو5ج 
.(1978 ,لاعوع11001/ا رط ه 0705م ممع 3لا 


2533002300 :لاعه0أمصضاتاصعع 1 أودعاغأناعمع معلل عتطوءة““ .1دا5م136 ,رطء لإلاع)»اأ56 
2 ,485 ردءأ0ناأك «اع]5ووع وهل [0 |0'ناول **.عمامدع1/1] أه ممءعبلمعط عط 
.81-6 :(1989اأعمم) 


رمعا .ل مرامعاةا/ا ما ”.وعاغع50 لع ئ,ووى6ق لمة لقمغخعمم عأطوعية” , 
:أصعه ]|3 ,ناطأالةا/!) ,دودمءاطه,2 ؤأا١‏ 9000 700110 4 :د5ء0ناأ5 ٠ ١‏ «7واوا ,.0له6 
.1031-3 .م5 .(1980 ركصمأءقءئأاطبه ومعلصنا 


015 لمغعه5 كؤزاوغأمع0 عط تغووع عط طاغايينا ععغأمبمعمع” 

207/070 ,1983 ,ع_سنائأععا أوممعل/ا بلاأءعسدكا '“,ز/إكاوصلم»ا اعطصجغهدطم 

5 ل[553ع 6خ 05 0 أألع ع313تمع؟5 قم .3/4 :8 رد5ءأ0ناأ5 7و أدأه الا تزه |70انا0ل 
.6 ربرعأنا أ كما لاععمعود5ع5 مقوأمأدعانا لعويم قلط بلط لع ذأاطيام 


عط مذ كاب 0 عطخ لمق عععدص0 عط[ :معمعاصنا عط غأه طععروعد ما" . 
.7983-0 :(2002) 2 .33,50 رعاناأ6!ء]آا عأطهوءم ثم [0 /70'ناول *.ع00 عأطوءم 


-الم :لمأع50 علممقاذا لزأموهع صأ صماغعغمصعلع8 صق عع لامع ج5” . 
2 .31,0 رع انا اماع ]أ عأطوءثم زه أومانامل *”. 'رعغمبل لعطعئعع للا“ و'طج "لاعنلا 


]ةه٠٠[‎ 


)2000(: 89-0 


5 انالا ناطم :أصنل لإأأاباه© عط 5ه د5ع,باودعا2 غععرءؤز0 ع5" . 
(2008) 39 عناامعء ]ذا عأطورم زه اأوضناول ''.طوبربرأ7070 0أ5قططكظ“' عط 0م 
.141-11-9 


منوءلقطانا/ا صمعع :بصععمم عتطوعكة أوءأووةان مآ غصياك عط[” . 
.30 ,30 رعىناأ0ء]أا عأطو/م ,0 أوصءناول ''.طوب/ز76070 30لالا3مانا 6غ 006900 
1108-7 :(1999) 2 


عط 0 كأمعلععع ]مم عط1 :طهو0090 عأطوءعظة عطخا متخمست عط“ , 
عأطوعم ها بزأزممء100/! 000 770011107 .له أنقممك .85 .ل ما "”طوبربر 7/00 
.102-1118 .مم ,(1996 رذووع؟5 ج20 ]نان :لاع ؟ ]ناد ) ءالا 1170 010 ©01901096] 


عط 0 د5أمعلعععغممةق عط[ :و0030 عأطوعة عطخا متغخمست عط1” . 
عأطوعم صا ب/ز[أمء00/! 070 770011097 .له بأنقمكد .85.ل ما '”طمبربر00/ 
.102-118 .م5 .(1996 رؤوع:5 200 ]نان :لاع ؟ ]ناد ) © الا 16170 01١0‏ 01791010096] 


عط 05 5ل2مللا معباعذ5 عطآ1 :ممءعللاعا عوأوعاع عتطوعمق مق لنونلاه1” . 

070 عأطوعم/6607160101101 .لع راءلإلاععاأع5 لإعماعوماط عصصة2 نك ما ".طاوول( 

رووع2 لإأأواع/اأصنا 1303لا :5أا0م3ص3ألصا لصة صمغعصتصمما8) بماعمط موزورءعم 
.58-129 .م8 .(1994 


اتمعامم ]0 ذ5عأغأم امعد لمق لإوماهاتطمط عط1 :أعط ]امع ممه عمقلة . 
,5 6أ0نا]5 (اع]05غع أوءل! [0 /70ناول '.لقخعهظ عتطوعم بزامدع ما عضبغأداءعمعمملمر 
89-4 :(1986) 2 .0ص ,ك4 


ملواء لاا آه وعطعوع8 ععمعء0 عط 1 :اتطوبا/اا مما بلط 00900 م" , 
”.ذ5معغ5 ععنط1 مز لأوووع لم :ممعهه6 ج00 وطابالاا 3 مأ ععمعلمعم»اع 0صة 
.303-54 :(2006) 3 .00 ,37 رع آنا 0ع ]أ عأطوعثم زه أوصىناول 


مطا آالم' (معمم غمبط) طعبرير 76,0 لأكقططق' عط مز مذاعهم ا ” . 
لماه طتروع ”. 'ونزاهل3قع/! مصمع]] 53 عع/ا0 لع ااح/كا عللا“ و بصطحجلح-اج 


مصطا آاث' (معمم غمبلا) طوبرير 70,0 لأكقططظ' عط مذأ مرنذأعوهما” . 
لامع طتاروع ”. 'ونزاهل3قع1/1 ممع ]531 عع/ا0 لع ااج/لا عللا“ 5 /ططجلح-اج 


35 5م' 30مممصسخلانا/ا ما لإأعمم3غ8/16 ممه لإاأمععلهل/ا” . 


]هم1١[‎ 


أوممغومرعمامز 57 مجع مغ لع أمعوع:م ععمهم د ".(طوبررز70,0) ممعمم عونم 
0 ,راع طماععع0 14-18 ,رهأأة©) ,درداء ا برممعع]أا رم[ ععمعرء ]م 


020 9(أأعنان اك دمء56 :/ولا80 جء60/0 ءطخ 000 77700و طنالاا . 
.(1996 ,رووعع8 لإأأورع/اأمنا 303ألص! :دأاممقص3ألصا 8 ممغعمتأصمما8) طابر/ا 


مخضا طونامءطماوعء8 :22د 'نث/ا-اة مطا 05 وطعبريرن70,0 عط[” . 
.1-44 (2010) 41 عاناأمىء ]أ عأطورثم تزه أع نامل ”مدؤاء لاا 


أوءادودها) 56خ ما وأواهخادوهل! [ه ىعذزاعه0صط 136 :لزهلا “زه 5لرطم26 76 . 
رو5ع25]1 380عأط) ]0 لإأأؤرعناأمنا عط1 :مه0صما 8 مودعنطء) طزوولا عزطوىم 
.(1993 
-1م 07 5صمم3غعمممعغصا أؤأاةنئععباغ5” .لإعماعمأم عمووقدبك ,رطاعلإاع ماع56 
670| اانه || زه أوضناول ”.5مضم1عععءأ0 لاعلا 300 عباو 1 :بمغعمم عأمرقاذا 
.85-7 :(1983) 2 .050 42 وءأ0نااك 


:مع لأعا) عوم لأومططم 6( زه ع زاهمم وزغ 000 7روجرج70 ناطق . 
.(1991,االمة .لع 


6 070 لعاع60 عأجرواوا-ء,ط :اوع م5 وا0 |١١70‏ عءآناثلاا 756 . 
.(1993 رؤووعء2 لإأأومزع/اأصلنا العمعه»© :مهلمها لمق دعوطاخ!) و8 تزه 06م 


5 لمعءعء/50 ,0 ثلا © إه لضع 56 غ0 «راومط ع78 .لع .لزااهملا ,5ومعناعغ5 
.(1971 ,أممصا لععكام :كاهلا بع لا) .ومعناع]5 ععو|اأولانا برط برواط 0 0ه 


00 علءوع عط1 .كلع ,اه غء م66 .8.مملن مز ”لمد5” بمخمع .للا معجغء560 
.(1960-2002 :ااأم8 زمعلزعا) رمماءألع يدبعلا .م«رواوا زه 


ما غزوعع20 عاطناه0 م :عب أق 502 لمق بصخعوم”” ,رأطوملامغ8/01 م6اكاة ,أماناك 
,30 ع انا عأ ءأط0ثم كه أوضعناول ''عاة م23 مطا لاط عأملاوعمجم عنطوعم مج 
.199-39 :(31)1999 


070 روأك9 اماع كوللا :لماءع0ط2 عأطوءعم أوءأوده!©) هآ مهثام ا و26 . 
.(2004 ,رصهغكم8 رمعلاعا :اأأمظ) .بممعط1 كارمعرعاما 


امغأوام8) ممكدععلممة .©.6.ل .لع ,6677070 .[كناأاعم0© ذناأاطناط] ,كناأأء1736 
لإأأكاع/اأمنا 0600 طغانلا أممممععمقمعة لإط لعغ+ماومعه] ووععط أوءأو35ا6 
.[ووععم 


]ه٠١[‎ 





ع ]نا أ10ء ]أ أوناء0/! ١آ‏ ©2805 176 :01/6 كإه وهغ5 756 .غااعء:1/3 ,ناهعطةاط1 
.(1974 رووعءط لإأأورع/اأصنا اأعمعه© :مهلمها لمة وعقطا) 


.عاناأ0!ء]أا] 0خ أموطلووو م ,لنتططأتك موذز8600 0صقة غصتاع جوف ]أااأللا ,األوعط1 
لإءعدوو5لال0 عطآ1 تاءملا بلاعلا) محصامت طعونت .© لاط لمعم 3امع 0م3 لعأذاياع8 
.(1960 رووععم 


00 [20570/09© :5مأمع]5لزآلاا أ 0اط]آالاا 06خ كه 5وأو١07‏ 786 .031/10 ,لإع5وم3انا 
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الصيد والطرد فى الدراسات العربية المعاصرة: 331101011111111 


الصيد في الدرس الأدبي الغربي: ل اا ا 0 
مقالات ستيتكيفيتش عن الصيد والطردية في الشعر العربي 7100 
الفصل الثاني: الصيد في القصيدة العربية: إرهاصات الطردية 00 
الفصل الثالث: الصيد في الشعر العربي الكلاسيكي من القصيدة 
المخضرمة إلى الطردية الأموية [المزرد - عبدة بن الطبيب - الشمردل] .. 
الفصل الرابع: التضحية والفداء في الشعر الإسلامي المبكر: *”الصائد 


الدائرة المثالية للروح البدوية: حاتم الطائي ل امي امه معاد 


موضوع البقاء: بالنسبة إلى الشاعر. بالنسبة إلى ”'الصائد البائس 


[ همه ] 


0 


1 


رقم الصفحة 


الافتراس الأثري أم الكتابة المقدسة الأثرية؟ اا 
القصيدة بين الفيلولوجيا المقدسة والمقصد القرباني المقدس 0 
الفصل الخامس: البحث عن وحيد القرن: الحمار الوحشي والثور 
الوحشي في القصيدة العربية ع 01 
خلاصة: اذ ااا يت 
[البحث 'عن'* وحيد القرن وليس 'وراءه' ] اع وجو و ا 
خصائص اللغة الشعرية البدوية العتيقة 000 
القوالب الرمزية للفهم 7 1 1 ذا 
أليجوريات الهوية في لوحات الحيوان 17 
الكفاءات الرمزية للماء (وللحية): وخصوصاً في لوحة الحمار الوحشي.... "١5‏ 
الشجرةالتسكاة أرط + ينها السوتة والسحتوظيقة الفريدة 1 
مقاربة التعاضد المتصوّر 056515لا5 106260 للحمار الوحشيء والثور 

الوحشي دشنم 11 ع عع لد جا قاذ امندقة الط 3 لل عق و ل ل ا وا 01 
عودة إلى أرطى الثور الوحشي والوصول إلى الغابات الهركينية لوحيد القرن .... 4 ”7 
مزيد عن الأرطى: هل هناك خطوة تالية يمكن اتخاذها؟ 11 
آثار المؤلفات الرمزية عن الحيوانات في التراث العربي الحيواني غير 

المغرق في الشعرية امب ل كا ا ل م 
مرة أخرى عن تطهير الماءء والحية» وتغير الأدوار التي يقوم بها 

الحمار الوحشيء والثور الوحشي اا 1 
خاتمة: عودة إلى الأسس المحلية للشعرية العربية ل 1 


[5مه] 


رفم الصفحة 
الفصل السادس: اللذات الحذرة للصيد البلاطي: أبو نواس والطردية العباسية 7٠‏ 


خلاصة ا و ا ا 7 
مقدمة [”'اللذات الحذرة'* ودلالاتها في الطردية العباسية] ا 
النعت في مقابل الوصف ا 101 
الذاتية الخادعة *'وقد أغتدي“' ' (حالة اختبار رقم )١‏ 1 
طردية النعت الموضوعية/ الوصفية (حالة اختبار رقم ؟) ا 1 
الطردية المختلطة (حالة اختبار رقم ”) و 11 
'”الختام** الشكلي/ البنيوي 0 1 ذا 
قوة الغنائية وضعفها في طردية أبي نواس و 1 
الحياد البنيوي/ السيميوطيقي لتشبيه ذي طبقات؟ فود عي لل و1 
خاتمة: م ف ا 44 30 4 ا نع و قي وي د يجيي د وتم وق وس 6 دعاك مدع عم 3017 1 
الفصل السابع: طرديات ابن المعتز: اختراق الغنائية ال 11 
خلاصة: 2333 امم م و كا و م و ا ا 11 
كلمات مفاتيح: مودي و ا رم مو له 2332م 13 217 
مقدمة: لح نه كوه م 6 ل 6 و 534 وي نويف وا يمه لمم سو 22 1711 11 
أسئلة النوعء البنية» والعروض ا ا ا 7 
من القطعة, إلى عروض القريض. إلى الطردية 1 
أ. البحر الطويل بيعي ام و اا ا وماف ووو ا اي د 1 
ب. المتقارب 5 
ج. الوافر ا ا شو ا ا 24 


رفم الصفحة 
الرجز والرجز/ السريع بوصفهما القاعدة العروضية الأساسية للطردية 1 


ثنائية النماذج الموضوعية والذاتية اله ووو ةفد ط1ق واه 01 معد وو عدو موا ا 
فوقفت” انف ؟ ل موا ا و ا 
الصائد في الموقف الذاتي: ''وقد أغتدي'* 00 
مناقشة ختامية: نحو هوية للغنائية والغنائي في طردية ابن المعتز. التناقض 
الظاهري العرّضي ل* 'وقد أغتدي.“** امو ا و ل و 10 
الفصل الثامن: الصورية في الطردية العباسية قصيدة علي بن الجهم 

“وطئنا رياض الزعفران» د معو خرد ا موا وو و1 و ست ا 
الفصل التاسع: من الغنائي إلى السردي طردية أبي فراس الحمداني رن 
نص القصيدة ولع ود وك ترود وا دم امه 02422 لسو و ا 1-07 
من الغنائي إلى السردي ذا 
الفصل العاشر: الحداثة وما وراء الشعر في طردية محمد عفيفي مطر ا 
مقدمة: 31 عرب ج201 وها نيل > جل جاهزة" مهلف 74 قهز كلم :و واهز ةا 5 رهجي تم جل ل ماله وبروت اع اف 2011 
إعادة صياغة تأملية: طردية محمد عفيفي مطر المركزية 1 
ملخص نقدي ا 2 4 2 و م ا ا 221/2 
محمد عفيفي مطر وسؤال صعوبة اللغة الشعرية 0 
طردية [ محمد عفيفي مطر ] مد و ل ا ال ا ا 2011 
المراجع: اذ 1 11 ذا 
فهرس المحتويات لم وما ل الا وخ اله اد ع خالا ا 91 


] 0[ 


المؤلف 


وُلِدَ ياروسلاف ستيتكيفيتش في أوكرانياء وقد التحق بجامعة مدريد 
١467-1‏ حيث درس فيها فقه اللغات السامية وتلمذ على جارثيا 
جومثء كما كتب أطروحته للدكتوراه في جامعة هارفارد -١9049(‏ 
1 تحت إشبراق المستشرق المعروق السير هاملتون جب. 

عمل ستيتكيفيتش في جامعة شيكاغو لمدة أربع وثلاثين سنة -١9577(‏ 
17/ أستاذاً للأدب العربي. 

له تأثير بالغ في البيئة العلمية الاستشراقية في أوربا والولايات المتحدة. 
وقد امتد عضن هنذا التأثير إلى الباختين العرب الذين قرأواله أوكَرسُوا 
عليه» ويعد الأب الروحي لما يسمَّى مدرسة شيكاغو في دراسة الأدب 
العربي. 

تشمل أعمال ياروسلاف ستيتكيفيتش ثلاثة كتب بالإنجليزية» وحوالي 
ثلاثين مقالة وبحثاء كتبت بأربع لغات: الأسبانية والأوكرانية والإنجليزية 
والعربية» وترجم بعض أعماله إلى العربية» منها: اللغة العربية الأدبية 
الحديثة: التطورات المعجمية والأسلوبية وصبا نجد: شعرية الحنين في 
النسيب العربي الكلاسيكي و محمد والغصن الذهبي: إعادة بناء الأسطورة 
العربية. 


]ه٠9[‎ 


هذا الكتاب 





يتناول هذا الكتاب شعرية الصيد والطردية في القصيدة العربية 
الكلاسيكية والمعاصرة. يشمل الكتاب ترجمة كاملة لتسع مقالات رئيسة 
كتها البروفسير ياروسلاف ستيتكيفيتش» على مدى عقد ونصف (منذ ١1947‏ 
حتى 73017). ولا شك أن هذا الاهتمام ينبئ عن حالة فريدة لباحث كبير في 
الأدب العربي. ولم يتوقف استكشاف الموضوع في القصيدة الكلاسيكية (منذ 
امرئ القيس حتى أبي فراس الحمداني) وحسب وإنما امتد إلى القصيدة 
العربية المعاصرة عند شعراء مثل عبد الوهاب البياتي وأحمد عبد المعطي 
حجازي و محمد عفيفي مطر. وهو ما يكشف عن ”*'شعرية'' الموضوع منذ 
بداياته حتى اليوم ومن ثم فهو يفتح آفاقاً جديدة للبحث في الموضوع. وقد قام 
المترجم - في دراسته التمهيدية عن الصيد والطرد في الدرس الأدبي 
المعاصر - بمسح وافٍ للدراسات العربية المعاصرة حول الموضوع. كما 
عرض لدراسة وحيدة بالإنجليزية في الموضوع. بالإضافة إلى عرض 
لمقالات ياروسلاف ستيتكيفيتش نفسها حول الصيد والطردية. 


[ ااه ] 


